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Musikalisches Glaubensbekenntnis | Olivier Messiaen 


Am 10. Dezember beging Olivier Messiaen seinen 50. Geburtstag, Aus diesem Anlaß widmen wir ihm‘ 
diese Sondernummer. Wir sind glücklich, unser Heft mit dem Vortrag eröffnen zu können, den Messiaen 
am 15. September 1958 auf der Brüsseler Weltausstellung gehalten hat. Die Publikation erfolgt mit 
freundlicher Genehmigung der Editions Musicales we Leduc et Cie. in Paris. 


Bei Ss schöpferischen Tätigkeit gibt es drei Stufen: die Inspiration, die Arbeit, das Werk. Im 
- furchtbaren 20. Jahrhundert, dem Jahrhundert des Suchens und der Schnelligkeit, betont man die 
zweite Stufe. Die meisten Musiker von heute verleugnen die Inspiration und bezeichnen sie als 
romantisch und überlebt. In der Geschichte der Musik gibt es Tausende von Arbeiten, die gut oder 
schlecht, nützlich oder unnützlich sind — aber wie ns Werke findetman, im umfassendsten Sinn 
des Wortes? 2... ; 


Man muß sich daher vor den wirklichen Meisterwerken tief verneigen — das dabei zu vergessen, 
daß sie das. Ergebnis ‚einer gewaltigen Arbeit und einer unermeßlichen Technik sind, beide im 
Dienst der Inspiration. Dabei verstehen wir unter Inspiration nicht eine plötzliche und einmalige 
_ Erleuchtung, nicht einen mehr oder weniger wilden Rauschzustand, sondern vielmehr einen 
Tat, der die Technik leitet, bestimmt, stützt, A uun ausweitet... 


..., sie besteht auch aus Intensität und Dichtigkeit (das st 
aus den Timbres und Spielarten (das ist die phonetische Ordnung), a us 
Thesis, aus verschiedenen Tempi (das ist die kinetische Ordnung), 
der Zeit, aus der Einteilung der Zeit, aus Zeichen und Werten (das ist die quantitativ Ord 
Vergessen wir nicht, daß das wichtigste und wesentlichste Element der Musik der RH (THMU! S 
ist — und Rhythmus bedeutet zunächst Wechsel von Zeichen und Werten. Stellen wir uns einen 
Schlag vor, der das ganze Universum erzittern läßt. Ein Schlag: Ewigkeit vorher, Ewigkeit nach- 
her. Vorher, nachher: das ist die Geburt der ZEIT. Stellen wir uns einen zweiten Schlag vor, fast 
zu gleicher Zeit. Da jeder Schlag sich in der Stille verliert, die darauf folgt, wird der zweite Schlag 
länger sein als der erste. Eine andere Zahl, eine andere Zeitdauer: das ist die Geburt des 
RHYTHMUS. 


Während der fünf Jahre, in denen ich Harmonieschüler war, und während der fünf späteren Jahre, 
in denen ich Harmonieunterricht gab, habe ich furchtbar darunter gelitten, daß ich den RHYTH- 
MUS nicht erlernen konnte und später nicht lehren konnte. Deshalb erscheint mir der gegen- 
wärtige Streit zwischen den Anhängern der modalen oder tonalen, der polytonalen oder atonalen, 
der zwölftönig seriellen oder nicht seriellen Musik beschränkt, lächerlich und nutzlos. Deshalb 
arbeite ich seit zehn Jahren an einem Lehrbuch vom RHYTHMUS. air 


Da das Studium des RHYTHMUS mit dem Studium der ZEIT beginnen muß, versuchte ich vor 
einigen Jahren meinen Schülern am Pariser Conservatoire eine Philosophie der ZEITWERTE zu 
lehren. Ich erklärte ihnen all die übereinandergeschichteten Zeiten, die uns umgeben: die un- 
geheuer lange Zeit der Sterne, die sehr lange Zeit der Berge, die mittlere des Menschen, die kurze 
Zeit der Insekten, die ganz kurze Zeit der Atome: all diese Zeiten sind insofern ähnlich, als sie für 
jede Einheit eine normale Lebensdauer bedeuten — doch stellen sie im Gegensatz dazu eineenorme 
Schwierigkeit für unsere Wahrnehmungsfähigkeit dar. Ich erklärte meinen Schülern die verschie- 
denen Zeiten, die im Menschen en die physiologische Zeit, die psychologische 
Zeit. 


Vorher. hatte ich mich mit den Gruppierungen der Silben und Verse in der griechischen Metrik 
beschäftigt, mit Arsis und Thesis in den gregorianischen Neumen, mit der Akzentsetzung bei 
Mozart und Debussy, mit der rhythmischen Abnutzung bei Beethoven, mit den rhythmishen 
Gestalten im „Sacre du Printemps“ von Strawinsky. Ich habe vor allemlangeüber die „Deci-tälas”, 
d. h. die Rhythmen der verschiedenen Provinzen des alten Indien, nachgedacht und über ihren 
wunderbaren Reichtum an Gestalt und Ausdruckskraft. 


Strawinsky hat die „rhythmischen Personen“ im Sacre nur einmal verwendet und lediglich in 
gewissen Episoden: vor allem in der „Glorification de !’Elue“ und in der „Danse Sacrale” — auch 
die Bezeichnung ist nicht von ihm. Ebensowenig die Erklärung. Stellen wir uns ein Tr vor: 
Drei Personen sind auf der Bühne — die erste agiert, sie führt das Spiel — die zweite wird durch 
die erste zum Agieren getrieben — die dritte wohnt dem Konflikt bei, ohne einzugreifen, sie schaut 
zu und rührt sich nicht. In gleicher Weise gibt es drei rhythmische Gruppen: die erste vergrößert 
sich, das ist die angreifende Person — die zweite verkleinert sich, das ist die angegriffene Person — 
die dritte verändert sich niemals, das ist die unbewegliche Person. Im fünften Satz meiner „Turan- 
galila-Symphonie“ habe ich einen Formablauf von sehr rhythmischen Personen verwendet. Zwei F 
in Vergrößerung, zwei in Verkleinerung, zwei unbewegliche — und ihn noch dadurch "kompliziert, 2 
daß die drei ersten die Gebärden der drei anderen im m entgegengesetzte Sinn ergänzen, also indem BR 
sie die Zeitdauer umkehren. 


Es gibt auch „nicht umkehrbare” Rhythmen überall in meiner Musik. „Nicht umkehrbare” 
Rhythmen — welch abscheuliches Wort! Man muß sich die Zunge schaben, um es auszusprechen E 
. Leider habe ich kein besseres Wort gefunden! ... Geben wir zu, daß es ziemlich klar ist und. 
von den jungen Musikern und Musikschriftstellern übernommen wurde. — Schon seit langem 
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Olivier Messiaen 


verwendet man in den dekorativen Künsten (Architektur, Teppichweberei, Glasmalerei, Blumen- 
fußböden) Motive in symmetrischer Umkehrung, die um eine frei gestaltete Mitte angeordnet 
sind. Diese Anordnung findet man wieder in den Adern der Baumblätter, in den Flügeln der 
Schmetterlinge, im Gesicht und im Körper des Menschen und selbst in den alten Zauberformeln. 
Genauso ist der nicht umkehrbare Rhythmus. Zwei Gruppen von Zeit, von denen die eine die 
Umkehrung der anderen ist, umrahmen ein frei geformtes Zentrum, das zu beiden Gruppen ge- 
hört. Ob wir den Rhythmus von links nach rechts oder von rechts nach links lesen — die Abfolge 
seiner Zeitwerte bleibt die gleiche. Es ist ein absolut in sich geschlossener Rhythmus. 


Bei der rhythmischen Gestaltung habe ich stets als Hindernis empfunden, daß die menschliche 
Wahrnehmungsfähigkeit schwach ist in bezug auf die sehr langen und sehr kurzen Rhythmen. 
Trotz der Erkenntnisse, welche die wissenschaftlichen Forschungen und Apparate uns brachten, 
entgeht uns die große und kleine Unendlichkeit. Im zeitlichen Bereich sind wir noch schlechter 
daran. Viele Musiker nehmen nicht die mittleren Zeitwerte wahr, weder lange noch kurze, wenn 
sie die einfachen arithmetischen Einteilungen so oder so überschreiten. Und die kleinen Unter- 
schiede zwischen zwei langen Zeitwerten sind noch schwieriger zu hören. In diesem Bereich wagte 
ich einen Schritt nach vorwärts zu machen, als ich die „vierundsechzig Zeitwerte” erfand, die am 
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Ende meines „Livre d’orgue” stehen. Wenn ich sie überdenke: lese, spiele, } 2 re 
sechzig mit ihren Verschiedenheiten, andere können es auch tun. 


Das war ein langes rhythmisches Credo. Und alles bleibt reine Tehnik Die = Tee de 
Traum haben sich ihrer noch nicht bemächtigt. Wir sind noch weit. entfernt \ vom fertigen We 
von dem ich eingangs sprach. 


Aber die Inspiration ist nicht eine Frucht des Willens. Und wenn alles verloren a wenn man M 
keinen Weg mehr findet, wenn man wirklich nichts mehr zu sagen hat (und dies kommt leider am 
häufigsten vor!), wenn man nicht mehr weiß, an welchen Meister man sich wenden, welchen 
„daimon“ man beschwören soll, um aus diesem Abgrund herauszufinden? Angesichts so vieler 
entgegengesetzter Schulen, überlebter Stile und sich widersprechender Schreibweisen gibt es 
keine humane Musik, die dem Verzweifelten Vertrauen einflößen könnte. Da greifen die Stimmen 
der unendlichen Natur ein. Wie soll man sich erklären, daß viele Musiker sie vergessen konnten, 
nachdem die Maler und Musiker stets Unterricht bei ihr genommen haben? Immerhin läßt Berlioz 
in dem sehr schönen Abschnitt von „Fausts Verdammung”, der „Wälder und Höhlen” betitelt ist, 
Faust mitten im Gebirge erscheinen, und Wagner hörte das „Waldweben“, verherrlichte Wasser 
und Feuer, und wenn der Gott Wotan Erda ruft, fragt er die Erde um Rat, ja er brachte sogar den 
ungeheuren und monströsen Dinosauriern, die so lang unseren Planeten bevölkerten, seine Hul- 
digung dar, indem er den Drachen Fafner schuf. Zeitlich uns näher, besang Ravel den Sonnen- 
aufgang, und Debussy liebt über alles das Wasser, den Wind und die „reflets dans l’eau“! Ich 
selbst habe eine Leidenschaft für die Ornithologie. So wie Bartök Ungarn durchstreifte, um Volks- 
lieder zu sammeln, habe ich lange Jahre die Provinzen von Frankreich durchstreift, um den Gesang 
der Vögel aufzuschreiben. Das ist eine ungeheure und endlose Arbeit. Aber sie hat mir wieder 
das Recht gegeben, Musiker zu sein. Welche Freude, einen neuen Gesang, einen neuen Stil, eine 
neue Landschaft zu entdecken! Die Feldlerche in den Getreidefeldern der Champagne, die Heide- 
lerche nachts auf dem Col du grand bois, die Amsel in den Gärten und Parks, die Singdrossel 
und die Nachtigall am Rande der Wälder, den Pirol in den Obstgärten, den Teichrohrsänger, 
den Drosselrohrsänger und die Wasserralle im Schilf der Seen in der Sologne (mittlere Loire), 
den Seidenreiher und den Flamingo in der Camargue (Rhönemündung), die Alpendohle und den 
Schneefinken in den Bergen und Gletschern des Oisans, der Casse Deserte und des Queyras, 
am Galibier, am Col de I!’Iseran (Landschaften und Berge der französischen Alpen), den großen 
Brachvogel, den Steinwälzer, den Rotschenkel, auf der Insel Quessant, im Finistere (Bretagne), 
die Silbermöwe auf der Insel Aute und im See von Sigean (bei Narbonne), den Mittelmeer- 
steinschmätzer und die Brillengrasmücke in der Wildnis des Roussillon (am Fuß der Ostpyre- 
näen), die Blaumerle und den Trauersteinschmätzer an der Steilküste des Cap Bear und des Cap 
l’Abeille (an der Cöte Vermeille zwischen Port-Vendres und Banyuls), den Waldkauz im Schrecken 
der Finsternis, die Kurzzehenlerche im Licht und der Hitze der Crau (Rhönemündung), den Blut- 
hänfling in den Weinfeldern der Charente, den Steinschmätzer in der Steinwüste des Causse 
MEjean (südliche Cevennen) — und so viele andere Solisten, die ich vergesse... 


Rhythmische Technik, wiedergefundene Inspiration, dank dem Gesang der Vögel: das ist meine 
Lebensgeschichte. Andere werden anders verfahren. Die elektronischen Surrealisten werden 
Nächte ergründen und den Rausch festhalten (&crire des nuits, fixer des vertiges), wie Rim- 
baud sagte — die seriellen Dodekaphonisten werden wechselnde Klangregister, isolierte Töne, 
vielfältige Intensitäten und Dichten, Farbmelodien, Melodien von Tonansätzen ausprobieren — 
die Stereophonisten werden die Klangwellen neu ordnen und Raumkontrapunkte schaffen, 
die wirklich unerhört sind im wahren Sinne des Wortes. Es gibt tausend Möglichkeiten, die 
Sonde in die Zukunft zu werfen... Ich wünsche ihnen nur, nicht zu vergessen, daß die Musik 
der ZEIT zugehört, daß sie ein Teil der ZEIT ist wie unser eigenes Leben, und daß die Natur, 
stets unerschöpflich an Farben und Klängen, an Formen und Rhythmen, unerreichtes Beispiel 
für die gesamte Entwicklung und die dauernde Veränderung —, daß die Natur das höchste Vor- 


bild ist. 
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*Le vierge, le vivace et le bel aujourd’hui — Anfan 
Mallarm&” von Pierre Boulez zugrunde liegt. 
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Phue Mess:aen 


Faksimile der letzten Seite des Brüsseler Vortrags in Messiaens Handschrift 


Bleiben die Werke. Was sind die Werke des 2o. Jahrhunderts? Habe ich auch nur ein solches 
Werk geschrieben? Ich weiß es nicht. Die Zeit — abermals sie! — wird alles entscheiden. Wie 
wird die Musik von morgen aussehen? fragen die Reporter. Überlassen wir es den Jungen. In 
ihren Händen liegt das Schicksal der Musik. Es gibt mindestens zwei junge Musiker von Genie: 
Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen. An ihnen, unbekannte Gebiete aus dem Schlaf zu 


rütteln, zu verändern, zu erneuern, urbar zu machen. An ihnen „das Jungfräuliche, das Leben- 
dige und der schöne Tag!*” 


g des berühmten Gedichts von Mallarm&, das der ersten „Improvisation sur 


385 


Hommage a Messiaen 


Messiaens Bedeutung liegt nicht zuletzt in der 
Wirkung, die seine Lehrtätigkeit auf viele junge 


Musiker ausübt. Aus diesem Grunde haben wir 


einige seiner Schüler aufgefordert, sich an unserer 
Ehrung zum 5o. Geburtstag des Komponisten zu 
beteiligen. Wir baten sie, uns zu schreiben, was sie 
an Messiaens Persönlichkeit oder Unterricht am 
stärksten und nachhaltigsten gefesselt hat. Wir 
bringen die Antworten in alphabetischer Reihen= 


folge. 


Sieglinde Ahrens 
Mit der Musik von Messiaen durch eingehendes 


Studium. vertraut, kam ich nach Paris mit dem 


Wunsch, diesen Komponisten, in dessen Schaffen 
die Leidenschaft und Klangsinnlichkeit der „Tus= 
rangalila-Symphonie“ neben der asketisch=medi= 
tativen, verschleierten Linearität eines Orgeltrios 
„Le Mystere de la Sainte Trinite“ steht, auch als 
Lehrer und Interpreten kennenzulernen ... 
liebenswerte Natur, im Umgang mit den Schülern 
von immer gleicher Güte und Heiterkeit, und die 
so sachlich=minutiöse wie temperamentvolle und 
subjektiv=tiefempfundene Analyse musikalischer 
Werke aus allen Epochen haben mir seinen Unter= 
richt - im Conservatoire unvergeßlich gemacht. 
Ebenso aufschlußreich war es mir, dem Organisten 
Messiaen in Ste. Trinite zuzuhören. Neben ihm, 
die Seiten wendend, erlebte ich die hingegebene 
Konzentration seines Spiels, seine immerwache 
Sensibilität in der Registrierung, die ihn fort- 
während neue, feinsinnige Mischungen und ex= 
pressive Nuancen finden ließ, mochte es sich nun 
um Frescobaldi oder Grigny oder Tournemire 
handeln — und schließlich seine Improvisationen, 
die gern eine farbig-differenzierte Akkordik mit 
gregorianischer Thematik konfrontierten... Be= 
zeugt nicht auch das jahrzehntelange Festhalten 
an diesem nach außen hin nicht dankbaren und 
oft sehr ermüdenden Dienst, daß die in Messiaens 
Oeuvre so häufigen und vielfach kritisierten reli= 


giösen Titel und Zitate für ihn alles andere sind 


als Vorwand und Dekoration? 


Gilbert Amy 


Die wahre musikalische Analyse-befaßt sich nicht 
so sehr mit der Komposition als solcher, sondern 
vielmehr mit Begriffen, wie Tonsprache, Methode, 
Stil und Sensibilität. Messiaen trieb sie niemals 
um ihrer selbst willen, sondern er führte uns 
stets, den Schaffensvorgang durchdringend, direkt 
zum klingenden Phänomen. So wurde Messiaen 
für mich und für viele andere unter uns zum 
„ersten“ Kompositionslehrer, 
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Seine 


. schöpferischen Tätigkeit. Die Anspruchsvolleren 


natiielichen Art, a ee ‚fektiv u 
tuell ist, erfaßt man die wahre „Daue 
der Werke und ihre Tragweite. ‚Die 
‚sparsam und wählerisch zu sein — Garant eine 
wirklichen Objektivität — ist der unmittelbare 
Abglanz der schöpferischen Persönlichkeit, die 
das Wesentliche erkennt, ohne sich mit ausweg: 
losen Bemühungen (und seien sie auch noch so 
berühmt!) abzugeben. Daher kommt jene ver= 
führerische Vertrautheit, die Messiaen mit gewiss 
sen großen Werken erlangte. Für ihn ist das 
„unsterbliche Meisterwerk” nicht ein unantast- 
bares Objekt, umgeben von einer fast religiösen 
Verehrung: es lassen sich darin in gleicher Weise 
Schwächen wie Genieblitze entdecken; sich bei 
ihnen aufzuhalten, ist ebenso nutzlos, wie es 
schädlich wäre, sie nicht zu erwähnen. Ich erkenne 
darin die selektive Fähigkeit des Komponisten: ein 
Werk besteht zuerst aus Bruchstücken eines. 
Werks. Es geht nicht darum, in einem Werk um 
jeden Preis eine Dialektik aufzuspüren, die der 
historische Anachronismus in den meisten Fällen 
unauffindbar machen würde, sondern zu sehen, 
wie diese manchmal heterogenen Fragmente unter= 
einander reagieren, warum eine Verschmelzung 
glückte... usw. Dann, in überzeugender Weise 
darzulegen, daß ein gültiges Werk eine sichere, 
aber offene Tür ist — also ein Fragezeichen und 
nicht ein Tabu ohne Sinn. Die Musikgeschichte 
besteht aus diesen ständig „neu zu entdeckenden” 
Horizonten, und es ist das wichtigste Kennzeichen 
für die Intuition von Olivier Messiaen, daß er 
aufzuzeigen versteht, wie diese Horizonte sich 
dauernd neu formen und überschneiden in einer 
Perspektive, die definitiv losgelöst ist von den 
Klischees einer hohlen Musikwissenschaft. 


Jean Barrague 


Es ist notwendig für einen jungen Komponisten, 
der eben sein Studium beendet hat, daß er seine 
Kräfte an der Vergangenheit mißt. Manche er= 
liegen dann hemmungslos den Versuchungen der 


setzen solchen Lockungen ein ernstes Nachdenken 
entgegen, wodurch für sie die Geschichte auf- 
ersteht. In einer solchen Zeit bewußten Schwei= 
gens gelingt selten ein Meisterwerk. Wer die Zeit, 
die er bei Messiaen verbrachte, richtig nutzte, kann 
den Absprung wagen. 


Der Meister hilft — angesichts einer unerbittlih 
verschlossenen Zukunft —, die Nächte, die wir mit 
dem Studium der Vergangenheit verbrachten, neu 
zu erleben. Seine Base und aktive Rolle ist 


o viel willkürlichen Imperativen, die ihn 
d seiner früheren Studien bedrängten, 
Iomme ‚oft mit der naiven Hoffnung zu Messiaen, 
daß dieser ihm das Geheimnis einer wunderbaren 
und einfachen Methode enthülle. Dabei vergißt 
man, daß ein wirklich großer Pädagoge einem 
nichts beibringt; er verwirrt einen vielmehr. Ob- 
wohl manche im voraus darauf spekulieren, hütet 
sich Messiaen, eine Theorie der Analyse aufzu= 
stellen. Nur die Werke sind da, strahlend und 
- verheerend. Für ihn ist jedes Werk ein Mysterium, 
dem er mit seinen Mitteln nahekommt. Andere 
Mittel, andere Erkenntnisse. So bewirkt die strenge 
Lehrzeit eine gewisse Art von intuitiver Hellsicht, 


Was einen, über die eigentliche Unterrichtsweise 
hinaus, am meisten an Messiaen fesselt, ist seine 
tiefe und ausschließliche Liebe zur Musik. Es mag 
lächerlich erscheinen, sich über die selbstlose Hin- 
gabe eines Musikers an seine Kunst zu wundern. 
Dies setzt immerhin eine sehr starke Kraft voraus, 
sich schweigend zu isolieren, und die Elite der 
Musiker besitzt die Tugend des Schweigens, um 
besser zu hören. Zahlreicher sind jene, die es eilig 
haben, etwas zu komponieren. In seinem Unter= 
richt stand Messiaen als ein Meister vor uns, der 
zu hören und zu schweigen verstand. Welch 
schmerzliche Erfahrungen muß man gemacht 
haben, um sich jene respektvolle Demut vor Wer- 
ken zu bewahren, die nicht mehr in einer prunk= 
vollen und fernen Vergangenheit erstarren, son= 
dern stets lebendig sind, dank der ihnen eigenen 
Energie von Leben und Tod. 


Pr 


Pierre Boulez 


In der Öde, in der Verlassenheit des Conservatoire 
erschien uns ein Mann als:einziger Rettungsanker; 
er gab nur Harmonielehre, aber sein Ruf war ein 
wenig anrüchig. Ihn als Lehrer wählen, hieß be- 
reits so viel, wie sich: von der Masse isolieren und 
für die Widerspenstigkeit optieren, denn schon 
damals sprach man gerne und gerade an diesem 
Ort von „Messiaens Klasse“ nur in Anführungs= 
zeichen. Die Wahl und die Anführungszeichen 
haben sich inzwischen gerechtfertigt; denn nur 
Messiaens Klasse, aus der später die Harmonie 
verschwand, konnte unter den Schülern jene Ver= 
schworenheit schaffen, aus der die Begeisterung 
für neue Entdeckungen bei einer alles zerschnei= 
denden und auswalzenden Jugend entstand, die 
das „artisanat furieux” praktizierte. 


Wie soll ich nach Jahren dieses einzigartige Erleb- 
nis beschreiben? Man kann es schwerlich dadurch 
kennzeichnen, daß man von einem. bestimmten 
„Milieu“ spricht...Es war stets gegenwärtig, 


dieses Erlebnis — Geburt einer Epoche, heroische 
Zeiten — ein Idyll des Bewußtwerdens!... Das war 
wirklich eine Epoche des Erforschens und der Be= 
freiung — frische Luft und Naivität mitten im 
Stumpfsinn unserer Umgebung. Voller Bewunde= 
rung lernten wir heimlich (oder fast heimlich) aus= 
gesprochene Namen, unbekannte Werke kennen, 
die unseren Scharfsinn weckten — inzwischen sind 
wir einiges weitergekommen, Nicht allein Europa 
hat den Vorzug, von uns durchforscht zu werden; 
die Bekanntschaft mit Asien und Afrika lehrte uns, 
daß nicht nur wir das Vorrecht von „Tradition“ 
hatten. Sie erschloß uns ein Stadium, in dem die 
Musik mehr war als nur ein Kunstobjekt, nämlich 
eine wirkliche Lebensform: ein untilgbares Brand= 
mal. 


Dies ist in wenigen Worten das Erlebnis Messiaen. 
Es war auch die Freundschaft und Solidarität einer 
kleinen Gruppe um einen Meister, der die All= 
gemeinheit beunruhigte oder störte. Es war natür= 
lich auch der Tumult in einigen Konzerten! Mit 
all unserem Ungestüm, unserem Eifer war es, ge= 
nau besehen, „unsere“ Jugend. 


Jacques Charpentier 


Im Herzen Asiens, in Kalkutta in Indien, kam 
ich das erstemal mit dem Werk von Olivier Mes= 
siaen in Berührung. Die Schönheit und die strenge 
Technik der indischen Musik hatten mich in glei= 
cher Weise in ihren Bann geschlagen, da entdeckte 
ich in der Musik von Messiaen den stärksten, 
weisesten und bewegendsten Ausdruck der zeit= 
genössischen okzidentalen Musik. Sie allein ver= 
mochte es, mir als Ausgleich gegenüber der unge= 
heuren Verführung durch die orientalische Musik= 
ästhetik zu dienen. Ich muß sagen, daß mich im 
Schatten der indischen Musik eine tiefe Bewunde= 
rung für DEN erfüllte, der mir im Lauf der 
Studienjahre, die ich bei ihm verbrachte, nicht nur 
die musikalische Wissenschaft, sondern noch etwas 
weit Kostbareres vermittelte: das musikalische 
„Gewissen“. Olivier Messiaen schrieb einmal: 
...,„Nur ein großer Künstler, der ein ebenso 
großer Handwerker wie ein gläubiger Christ ist, 
vermag unserem Jahrhundert jenes frische Wasser 
zu geben, nach dem es dürstet...“ Nachdem ich 
mehrere Studienjahre bei diesem weisen und liebe= 
vollen Meister verbracht hatte, ist für mich dieser 
„große Künstler“, der zugleich ein „großer Hand- 
werker“” und ein „gläubiger Christ” im Sinne 
Messiaens ist, niemand anders als Messiaen 
selbst. 

Olivier Messiaen bleibt für mich der größte lebende 
Musiker seiner Generation. Er allein hat das 
Können und den Willen, in uns das Gefühl für 
das Absolute zu erwecken, jenes Gefühl, das den 
großen Empfindungen der Seele und des Herzens 
ihren höchsten Sinn verleiht. 
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Messiaen privat. Auf dem Mittelbild mit Heinrich Strobel in Cassis 
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Raymond Depraz 


Mich in den kollektiven Hommage der früheren 
Schüler Messiaens einzureihen, würde mich heute 
ebenso ehren wie während meiner dreijährigen 
Studienzeit in seiner Klasse und würde mir viel= 
leicht einen wirksamen Kontakt mit seinem viel- 
seitigen Werk erlauben, wenn solche Patenschaften 
für mich nicht eine ebenso überflüssige Bürde 
wären wie ein Adelswappen. ; 


Wenn daraus meine Undankbarkeit spricht, so 
bedauere ich das nicht. Ich stelle mich der scharfen 
und vielleicht berechtigten Kritik und ziehe die 
muntere  Verleugnung dem Judaskuß vor. Doch 
werde ich nichts über das ruhmreiche Objekt sagen, 
das man bewundern und beneiden kann. Wenn 
die Vögel des Himmels in dem riesigen Baume 
singen, der aus jenem Senfkorn hervorging, wel- 
ches der Mensch ist, so steht es dem einsamen 
Wanderer nicht an, diesen Gesang zu stören, in= 
dem er sich mit den Fröschen vereint, die einen 
König wollen. 


Marcel Fremiot 


Messiaen! Mehr als seine Werke — die wir aus 
Unkenntnis und kühner Anmaßung teilweise ver= 
altet fanden — hat sein Unterricht (in seiner 
ethischen Perspektive und seiner technischen 
Qualität) unsere Generation als seine Schüler 
gekennzeichnet — gleichviel ob wir nun Kompo= 
nisten, Dirigenten oder einfache musikalische 
Handwerker geworden sind. Und mit welcher 
Geduld, welcher Großzügigkeit verschwendete er 
sein Wissen an uns! 


Aber weit mehr als in den „Kniffen“ der Musik 
und der Musiker (von Bach bis Mussorgsky und 
Schönberg), die er vor uns zergliederte und die 
er uns dann in unseren Aufgaben praktizieren 
ließ, beruhte der Wert seines Unterrichts auf dem 
Respekt vor jeder schöpferischen Leistung (von 
Monteverdi oder Massenet) und vor jedem Ge= 
schöpf (von seiner Mutter bis zum letzten unter 
uns). 

Man erkennt die ehemaligen Schüler anderer Mei- 
ster an einer gewissen „Manier“, die sie gemein= 
sam haben. Man erkennt die Schüler Messiaens 
an tieferen, an freier entfalteten Dingen. Wenn die 
junge französische Musik, im ganzen gesehen, 
nicht in irgendeinem Sektenwesen verkümmert, das 
heute überall wütet, wenn sie einen verschwen= 
derischen Reichtum bewahrte, so verdanken wir 
dies bestimmt dem Einfluß von Messiaen. 


Alexander Goehr 


Unter den wachsamen Augen einer Gipsbüste von 
Gounod klopft Olivier Messiaen Folgen rhyth- 
mischer Zeitwerte aus wie irgendwelche meta- 
physischen Morsezeichen. Jeder Rhythmus hat für 


ihn einen bestimmten Sinn und eine besondere 


- Bedeutung — einige sind schön, andere häßlich ... 
‘Seine physische Reaktion auf einen bestimmten 
Akkord in einer Beethoven-Sinfonie kann so stark 
sein, daß er von „Angst“ sprechen kann. 


‘ Ich erwähne diese Charakteristika, weil ich mich 
über sie gewundert habe. Während ich in einem 
traditionell dynamischen, im wesentlichen linearen 


Harmoniesystem anfing (von Wagner und Schön= - 


berg abgeleitet), in dem eine rhythmische Zelle 
ein Motiv darstellt und diese danach eingeschätzt 
wird, in welchem Maße sie zur Verwendung und 
Kombination geeignet ist, lehrte mich Messiaen 
die empirische Einschätzung eines isolierten har- 
monischen Vorgangs und einen statischen Zugang 
zur Harmonie — eine Konzeption, bei der man 
nicht nur zu einer hochentwickelten Sensibilität 
der Ohren gelangt, sondern auch von ihr abhän- 
gig ist. 

Im Lauf der Jahre, glaube ich, werden wir Mes= 
siaen (und ich möchte hinzufügen: nicht nur den 
Messian der „Mode de Valeurs”) als den wahren 
Vater der musikalischen Entwicklung nach dem 
Kriege erkennen. Obgleich die Neue Musik 
scheinbar Methoden und linguistische Eigenheiten 
von Schönberg und Webern benützt, verdankt sie 
ihre statistischen Methoden der Analyse und ihre 
deduktiven Synthesen der statischen Formkonzep- 
tion, die Messiaen während seiner schöpferischen 
Arbeit und seiner Lehrtätigkeit entwickelt hat. 
Folglich ist es möglich, diese neu entwickelte Idee 
von der musikalischen Form mit einer franzö- 
sischen Kompositionstradition zu verbinden. Und 
es scheint mir, daß Messiaen für diese Verände- 
rung in der Haupteinflußsphäre der westeuro- 
päischen Musik fast allein verantwortlich ist. 


Das ist ein hinreichender Beweis für die Bedeu= 
tung jedes Komponisten und Musiklehrers. Selbst 
wenn es naiv klingt, möchte ich ganz offen sagen, 
daß (von einem anderen und möglicherweise kon- 
trären musikalischen Formideal getrieben) für mich 
die Erscheinung und das wegweisende Vorbild 
dieses Mannes mit seiner Integrität und wirk= 
lichen Größe mehr bedeutet hat als jeder regulärere 
Unterricht, den ich vielleicht anderswo erhalten 
hätte. 


Karel Goeyvaerts 


Ich werde nie den Augenblick vergessen, als ich 
Messiaen zum ersten Male begegnete... Es war 
im Sommer 1946, ein Sonntag nach der Halbzwölf- 
Uhr-Messe in der Trinite-Kirche, neben seiner 
Orgel, an der.er soeben improvisiert hatte... Er 
kam lächelnd zu mir — ich wußte nur etwas Ba- 
nales zu stammeln — „mais oui, mon cher mon= 
sieur“ —, und zugleich fühlte ich, wie weit dieses 
fremde Fabeltier dem Alltäglichen entfernt war, 
in einer Welt, wo man die Sprache der Vögel ver= 


steht und seine Schritte nach dem Laufe der Sterne 
richtet. Selber Vogel geworden und Sterne, ver- 
sucht er nicht weiter, uns seine Antwort hören zu 
lassen. Allein die Vögel reden noch, und ihr 
erstaunliches Mysterium kommt uns plötzlich 
erschütternd vor, wie das Geschrei eines Kindes, 
ein Paar Oktaven transponiert und unserem Ohre 
angemessen... 


Yvette Grimaud 


Ein Eindruck aus meiner Jugend ist in mir lebendig 
geblieben; der eines Friedens, einer Stille, welche 
die Töne zum Klingen und Schwingen brachte. 
Dieser Eindruck steigt immer aus der Tiefe em= 
por, wenn ich wieder höre, was ihn vor Jahren 
hervorrief. Dann kann ich den, der ihn zu wecken 
wußte, nicht mehr von dieser Harmonie, von dieser 
Stille unterscheiden. Hatte er nicht gläubig aus= 
gesprochen... „gib Stille in meine Hände“ ..., 
welcher Satz könnte besser ausdrücken, was kein 
Kommentar erläutern kann. 


Seitdem habe ich mich noch intensiver anderen 
Traditionen zugewandt, deren Fortleben ein Rätsel 
bleibt und deren stets lebendige Kraft unbekann- 
ten Gesetzen unseres musikalischen Universums 
entspricht. Mögen diese Traditionen auch von der 
unsrigen weit entfernt sein, mag ihre Art mit der 
unsrigen nichts gemein haben, so erinnere ich mich 
doch mit tiefer Dankbarkeit des tiefen Eindrucks 
der „Stille“, die ich entdeckte, bevor ich jene 
kannte, und die weiterem Verstehen und der Ge= 
wißheit vorausging, daß es eine Ordnung geben 
kann, deren unparteiische Organisation noch zu 
entdecken blieb. 

Jetzt bestätigt sich diese Gewißheit, doch vergesse 
ich nie den Anteil, der dem zufällt, welcher über 
die Stille in seinen Händen zu schreiben verstand. 


Yvonne Loriod 

Und wenn wir ein wenig über Musik sprächen? 
Verbannen wir ins Schreckenskabinett die Etiket= 
ten. „Mystizismus“, „Literatur“, „Sinnlichkeit“, 
mit denen man leider die Musik von Olivier Mes= 
siaen versehen hat, denn sie verschleiern.. diese 
wesentliche Realität. 

Messiaen ist ein Musiker! 

Ich möchte in diesen „zwanzig“ kurzen Zeilen, die 
mir zugebilligt wurden, die wichtigsten piani= 
stischen Thesen aufzählen. 

Wir verdanken ihm nicht weniger als elf grund- 
legende Neuerungen! 

1. Verwendung der bisher „unerforschten” extrem 
tiefen und extrem hohen Lagen. 

2. Individualität der Lagen. Jede dieser Lagen kann 
jeweils Melodie, harmonische Resonanz und rhyth= 
misches Schlagwerk sein. 
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3. Geometrische Bewegungsvorgänge. Gleichzeitige 


Gegenbewegung der beiden Hände, die eine über |] 


der anderen. Einfluß der Betrachtung von Berg= 
gipfeln. Voluten aus Stalaktiten und Stalagmiten. 


Einfluß der Neumen-Schreibweise des Gregoria= ; 


nischen Chorals. Asymmetrische Entwicklungen, 


bei denen jede Note der gewählten Phase ihre 


eigene Rotation hat. 


4. Erweiterung des „doppelten Daumens” 
Daumen liegt auf zwei Tasten). Ravel, Bartok und 
Prokofieff haben als erste diesen Fingersatz an= 
gewandt. Messiaen hat diese Idee erweitert, den 
doppelten Daumen in Läufe einbezogen und eine 
Schreibweise geschaffen, die ihn als Drehpunkt 
benutzt. 


5. Die klingende Großzügigkeit. Der „große Kla= 
vierstil” dank der wunderbaren Verteilung und 
Dosierung der Töne und die dauernde Erfindung 
von neuen pianistischen Figuren. 


6. Die Poesie der Schreibweise, 


Glocken. Tönen der Grotten. Farben der Natur 
(Verwendung der Modi). 


Vogelgesang, gehört und aufgezeichnet am Wald- 
rand, in der Nähe von Teichen und am Meer. 


7. Läufe in Umkehrung. 


8. „Akkordtrauben.” Im allgemeinen modal, sind 
diese Trauben wahrhafte Kaskaden von sechs bis 
zehn über die ganze Klaviatur brandenden Tönen. 


9. „Raketen-Läufe.”“ Erweiterung des Prinzips der 
„Acciaccatura“. Sie werden zu wichtigen Motiven, 
die für sich selbst bestehen. 


10. Übersteigerte Schreibweise. Mitleidloses „Stre= 
pitoso”. Unerbittliche Heftigkeit. Durchkneten der 
Klaviatur gleichzeitig in allen Lagen. 


11. Das Klavier als Orchester. Klänge und Farben, 
Blech und Schlagzeug, neue Anschlagsarten, 
Rhythmen und Intensitäten. 


Dank all diesen märchenhaften Erfindungen wurde 
Messiaen zum Schöpfer des modernen Klaviers. 


Jean-Louis Martinet 


Ich lernte Olivier Messiaen im Jahre 1942 kennen. 
Damals war ich Schüler einer der Kompositions= 
klassen des Conservatoire in Paris. Seine zu dieser 
Zeit noch wenig bekannten Werke interessierten 
mich, und die poetische Atmosphäre derer, die ich 
kannte, sprach mich an, Wir waren uns auf An= 
hieb sympathisch, und im Verlauf der Unterhal-= 
tung schlug er mir vor, mich gemeinsam mit einigen 
Freunden an ein Klavier zu setzen, um neue Werke 
durchzugehen. Ich nahm mit Begeisterung an, und 
wenige Zeit später lud er mich zusammen mit fünf 
Kameraden ein, an dem ersten Kurs für musika= 
lische Analyse von Olivier Messiaen teilzunehmen. 


Fast drei Jahre lang ließ es Olivier Messiaen weder 
an Mühe noch an Zuneigung fehlen, die wir ihm 
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(der 


_ die Musik des Fernen Ostens, 


. Er wurde für uns ein „Anreger“ und ein „Ideen: 


Olivier Messiaen eine Zuneigung und eine Dank= 


Musik ein und, im 
_ Werken, erweckte in uns Jungen 
die auf einige, 
uns einen sehr starken Einfluß ausüben sollte. 


Erwecker“. Diese Jahre sind für mich eine wunder= 
volle Erinnerung, und heute noch empfinde ich, 
trotz unserer Meinungsverschiedenheiten, für 


barkeit, die durch nichts te werden 
kann. 


Deswegen freut es mich, nn hier, anläßlich : seines. 
50. Geburtstages, meine Ehrerbietung auszus 
sprechen. 


Serge Nigg 


Obgleich die Jahre und grundsätzlichen Verschie= 
denheiten der künstlerischen. Konzeption uns 
schon seit langer Zeit trennen (sollte es noch für 
lange Zeit sein?), kann ich den fünfzigsten Ge 
burtstag von Olivier Messiaen nicht vorübergehen 
lassen, ohne mich an dem Hommage des „Melos” 
zu beteiligen. 


Es ist gut, daß der „abtrünnige” Schüler bei dieser 
Gelegenheit an die Wiege seiner ersten Neigungen = 
zurückkehrt und sagt, was ihn am meisten zu 
einem Unterricht von seltenem Verdienst hin= 
gezogen hat. 


Wäre es die Vorliebe für ER Unewöhride A 
jungen Gemütern stets gefällt, für die kühne Ver= 
achtung aller Schablonen; wäre es die Vorliebe für 
die wahren Worte der Vergangenheit und zugleich 
für die fortschrittlichsten und neuartigsten Kon 
zeptionen im Raum? 


All dies ohne Zweifel und dann auch die Fähigkeit, 
alles Künstlerische in einer Weise zu erkennen, die 
bei einem Geist von so grandioser Phantasie und 
wagemutigem Ehrgeiz keineswegs üblich ist. 


Jean-Jacques Normand 


An dem Tag, als ich zum erstenmal den Lehrsaal 
von Olivier Messiaen betrat, erlebte ich eine Über- = 
raschung, die noch ergreifender und inniger war 
als das intellektuelle Erstaunen, mit dem ich ge= 


rechnet hatte. Gewiß nahm ich an jener wundr= 


lichen Fahrt teil, auf der Rameau plötzlich der 
Elektronischen Musik ganz nahe schien, auf der 
die Vögel gregorianische Neumen sangen und 
Beethoven Gefahr lief, als ein Vorläufer von ... 
Machaut zu gelten. Jedoch war ich vom Inhalt 
dieser ersten Stunde weniger berührt als von einem 
beinahe geheimnisvollen Phänomen, dessen unbe= 
wußter Ursprung Messiaen selber war: von eine 
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Art Metamorphose der ZEIT, die er allein durch 
den persönlichen Rhythmus seiner Gedanken und 
Gesten herbeizuführen verstand. Wenn sich Mes- 
siaen ans Klavier setzt, findet man dieses gleiche 
tempo rubato wieder, das keinem anderen ähnlich 
ist; anstatt nämlich die Zeit zu „verbergen“, stellt 
er sie in ihrer Gesamtheit wieder her, läßt er sie 
in ihrer Kontinuität und Diskontinuität nach= 
erleben. Messiaens Unterricht bezieht auch diese 
zeitliche Alchimie in die traditionelle „Analyse“ 
ein, welche die Musik einer „spatiösen” Zerstücke- 
lung einer von der Zeit losgelösten, beruhigenden 
Geometrie unterwirft: er erfaßt die „durchgehende 
Synthese” eines Werkes und macht fühlbar, wie 
die ZEIT durch die Musik geht. Für viele Musiker 
ist die ZEIT ein Ärgernis: „die Zeit ordnen“ heißt, 
danach trachten, sie auf die pure Unhörbarkeit zu 
reduzieren — und dies wiederum heißt, sie ent- 
kräften, sie töten, die Musik töten. Für Messiaen 
geht es darum (und seine kompositorische Kunst 
beweist dies auf geniale Weise), eine „neue Zeit“ 
zu finden, das Kontinuierliche, das Homogene, das 
Intelligible und deren Gegenteile zu verschmelzen. 
Die Musik drückt das Mysterium und die Angst 
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des Universums aus — aber sie läßt uns auch 


ahnen, daß das Universum Musik ist. Die Kunst 
ist zugleich Mimese und Alchimie. 


Makato Shinohara 


Der Kontakt mit meinem verehrten Lehrer Mss- 
siaen hat mich in der ergreifendsten Weise ge= 
lehrt, was das Leben eines wahrhaft schöpferischen 
Menschen ist, Er ist ein Mann, der mit Geduld 
und unendlichem Eifer unablässig nach einer Mus 
sik sucht, die mit allen abstrakten und konkreten 
Dingen übereinstimmt, die ihn bewegen. Er flieht 
aus der lärmenden und staubigen Stadt in die 
weite, stille Natur und beobachtet aufmerksam, 
wenn andere schon: schlafen, das ihn umgebende 
Leben. In dem Bestreben, alles Erkennbare zu 
erfassen, denkt er über alle Fragen nach, die in 
allen Räumen und Zeiten zum Menschen und zur 
Natur in Beziehung stehen, und meditiert tief- 
sinnig über die Geheimnisse, die das menschliche 
Fassungsvermögen überschreiten. 

Indem er mich lehrte, wie diese unermeßlichen 
Gebiete zu erfühlen und zu erkennen seien, gab 
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mir sein Unterricht unerwartete Offenbarungen. 
Der Respekt vor meinem Lehrer steigert sich von 
Tag zu Tag, und seine feinfühligen und inspirier= 
ten Worte, sein bescheidenes und einsames Gesicht 
werden ewig in meinem Herzen leben... 


Karlheinz Stockhausen 


Im Sommer 1951 habe ich in Darmstadt die Schall= 
platte von Messiaens „mode de valeurs et d’inten= 


sites” gehört. Vier- oder fünfmal unmittelbar 
nacheinander. 


Im Herbst schrieb ich als erstes Stück das „Kreuz= 
spiel“. 

Am 10. Januar 1952 fuhr ich nach Paris und hörte 
ein gutes Jahr lang zweimal in der Woche den 
„Kurs für Ästhetik und Analyse“ Messiaens: 
Rhythmische Analysen aller Mozart-Klavierkon= 
zerte, gregorianische Rhythmik, indische Rhyth= 
mik, Analysen von Debussys, Weberns und Stra= 
winskys Musik und von Messiaens eigenen Werken 
(von der ersten Skizze bis zur fertigen Partitur). 


Vieles kannte ich schon vom Studium in Köln. 
Aber ich kannte das meiste, ohne daß es mich 
etwas anging; es war tot. Messiaen weckte Totes 
auf. Neumen der gregorianischen Notation inter= 
pretierte er so, daß er ein Klavierstück „Neumes 
rythmiques”“ daraus machen konnte; podatus, cli= 
vis, porrectus, torculus: er machte sie zu Elementen 
einer neuen Komposition. Indische Rhythmen: er 
verwandelte sie zu Elementen seiner eigenen 
Musik. Auf den Feuerinseln hatte er Rhythmen 
und einige melodische Formeln aufgeschrieben; 
daraus machte er zwei Klavierstücke. Modi aller 
Zeiten und Völker, Vogelgesänge: Überallhin 
nimmt Messiaen sein kleines Notizbuch mit und 
notiert, was er hört. Dann geht er heim und ord= 
net, verwandelt, komponiert seine „Objekte“. 
Messiaen ist ein glühender Schmelztiegel. Er 
nimmt klingende Formen in sich auf und spiegelt 
sie in der Form seines musikalischen Verstandes. 


Das wurde mir sehr klar; er zeigte es offen. Darum 
konnte ich mich von Anfang an in meiner Arbeit 
bewußt dagegen wehren. Ich lernte viel alte und 
neue Musik kennen, studierte Partituren, hörte 
mit unermüdlicher Neugier (Messiaen kennt un= 
gewöhnlich viel Musik, und er spielt sie meistens 
am Klavier). 


Aber ich lernte sie kennen, um mich von ihr zu 
trennen; um zu hören, was schon getan ist, was 
schon gelebt hat: damit ich nichts wiederhole oder 
auffrische. Mein Feld wurde die Erfindung. Ich 
hörte immer mehr in mich hinein, statt nach drau- 
ßen. Nicht das Ordnen und Verändern von gefun= 
denen Objekten beschäftigt mich, sondern das 
Erläutern desjenigen Geistes, der immer neue 
Geschöpfe hervorbringt. „Der Mensch ist nur ein 
Gefäß”, sagte Webern. 
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_Wundern. 


“was ich wollte. Er versuchte es nicht, mich zu 


' wieder ganz dominierend in seiner Arbeit. Warum? 


Erfinden und eaneı vorm \ Unerhörte vo 
einzelnen Ton bis zur r Form. 


Mitteilen. E 
Messiaen tat in vielem das Cell von dem 


überzeugen. Darum war er ein guter Lehrer. Er 
gab keinen Kompositionsunterricht, sondern er 
zeigte, wie er die Musik der anderen verstand, und 
wie er selber arbeitete. 


1953 ging ich zurück nach Deutschland. Messiaen 
hatte gerade seine „Pfingstmesse für Orgel” ge= 
schrieben und das „Orgelbuch“ begonnen. Als ich 
diese Werke hörte, war ich verwundert: Messiaen 
hatte kaum etwas von dem verwendet, was es in 
irgendeiner Form schon gab; er hatte sich sehr 
nach innen gewandt — die Zitate aus früheren 
Stilen oder aus der Natur wurden immer seltener. 
Sollte er sich gründlich verwandelt haben? Danach 
wurden die Vogelgesänge und andere „Objekte“ 


Messiaen glaubt; er baut sein Leben auf das Un= 
beweisbare. 


Er liebt die Erde und hofft auf den Himmel. Er 
hat niemals in meinem Beisein abschätzig über 
andere Menschen und ihre Arbeit gesprochen (er 
weiß, daß viele Menschen abschätzig über ihn 
sprechen). Er ist immer freundlich, obwohl sein 
persönliches Leben hart ist. 


Gilles Tremblay 


Eine‘ Analyse, die auf sorgfältiger Beobachtung 
beruht, gewinnt an Lebendigkeit. Ich meine Be- 
obachtung im weitesten Sinn, die über die Noten 
hinausgeht und an die Poesie heranreicht. Die in 
solcher Weise bereicherte Analyse vertieft in uns 
das Erlebnis des Werkes, das sich seinerseits durch 
unsere schöpferische Reaktion verwandelt. 


Wenn ich dem Lehrer, dessen Analysen sich zu 
diesem poetischen Reichtum erhoben, meine Ver= 
ehrung darbringe, so muß ich noch höher das Lob 
des Komponisten anstimmen, der sich nicht scheut, 
seine Werke im Leben zu verwurzeln. 


Es scheint mir, daß sich in der he 
Situation der Musik eine immer stärker werdende 
Tendenz zur gegenseitigen Beeinflussung in die= 
sem Sinne ausprägt (zwischen dem Werk und dem 
Leben); sie sprengt die fixierte Gestalt des Werks 
zugunsten des äußeren Lebens. Angesichts dieses 
Faktums gibt es zwei Möglichkeiten: entweder 
preßt man das Werk in einen festen Panzer und 
gibt ihm dadurch eine undurchdringliche und glatte 
Oberfläche, oder aber — und dies scheint mir der - 
Kern von Messiaens Lehre zu sein— man schreibt 
eine geschmeidigere Musik, in der die gewissen- 
haft angewandten äußerlichen Elemente die Chance 
haben, selber Musik zu werden. . 


5 Birke 2 e 


_ Olivier Messiaen wurde am 10. ‘Dezember 1908 in 
Avignon geboren. Seine Mutter ist die Dichterin 
Cecile Sauvage, die zu seiner Geburt L’Äme en 
 Bourgeon schrieb und ihn in einer ziemlich wol= 
lüstigen Atmosphäre erziehen sollte; dies erklärt 
teilweise die Form, die der Musiker später seinen 
dichterischen Gedanken und seinen philosophi= 
schen und literarischen Schriften gab. Sein Vater 
ist der bedeutende Shakespeare-Übersetzer Pierre 
 Messiaen. Wie uns scheint, war es für die Formung 
‚von Geist und Sensibilität des jungen Olivier nicht 
ohne Bedeutung, mit Shakespeare von Kindheit 
an in einer solchen Vertrautheit zu leben, daß 
dessen Gestalten für ihn zu realen Personen wur= 
den. „Schon als Kind“, schreibt er, „hatte ich einen 
unwiderstehlichen Hang zum katholischen Glaus 
ben, zur Musik und auch zum Theater und seinen 
Dekorationen. Die zwei ersten dieser Leidenschaf- 
ten blieben bestehen.” 
Durch die Übersiedlung nach Grenoble (1914) 
entsteht jener Einfluß der Berge der Dauphing, die 
er als in seinem Werk fühlbar bezeichnet. 
1916, im Alter von acht Jahren, bricht seine Nei- 
gung zur Musik unwiderstehlich durch, und er 
beginnt, sich mit dem Klavier und der Komposition 
zu beschäftigen. Kleine Versuche aus dieser Zeit 
bezeugen eine ganz ungewöhnliche Frühreife und 
eine eminente Begabung. In Nantes studiert erHar= 
monielehre bei Jehan de Gibon, und durch ihn 
lernt er 1918 die Partitur von Pelleas et Melisande 
kennen. Als Elfjähriger tritt er, 1919, in das Pariser 
Conservatoire ein, wo er bis. 1930 studiert. Im Lauf 
der Jahre erhält er vier Erste Preise: 1926 für Har- 
monie, Kontrapunkt und Fuge, 1928 für Klavier- 
begleitung, 1929 für Orgelspiel und Improvisation 
und 1930 für Komposition. Seine hauptsächlich= 
sten Lehrer waren Jean und Noel Gallon, Caus= 
sade, Estyle, Marcel Dupre, Maurice Emmanuel 
und Paul Dukas. Man muß sich wundern, daß er 
keinen Ersten Preis für Klavierspiel bekam, wenn 
man bedenkt, welch außerordentlicher Pianist 
Messiaen später geworden ist. 
Als er das Conservatoire verließ, beginnt er, die 
Rhythmen der Griechen, der Inder (besonders die 
Deci-tälas des alten Indien) und die exotische 
Folklore zu erforschen. Dann studiert er die Astro- 
nomie und die Rhythmen der Sterne. Schließlich 
‚beschäftigt er sich mit den Rhythmen der Atome 
und des menschlichen Körpers. Und eben um diese 
Zeit fängt er an, den Gesang der Vögel aufzu= 
schreiben. 
1931 wird er Erster Organist an der Sainte Trinite 
" in Paris, wo er bis heute wirkt. In dieser Kirche 
nahm er 1956 sein gesamtes Orgelwerk auf Schall= 
platten auf. 


en erneuert die französische Musik 


KClabde Röstand 


Seine ersten Kompositionen erregten bereits das 
Interesse der musikalischen Kreise, besonders 
Le Banquet Celeste (1928) und L’Apparition de 
l’Eglise Eternelle (1932) für Orgel, die Preludes 
(1929) für Klavier und die Offrandes Oubliees für 
Orchester (1930). 

1936 gründet er mit Andre Jolivet, Daniel Lesur 
und Yves Baudrier die Jeune France, eine ziemlich 
heterogene Gruppe, die sich durch allgemeine 
ästhetische Neigungen und Tendenzen von betont 
außermusikalischer Natur verbunden fühlte; die 
technischen Lösungen, die jedes Mitglied persön= 
lich fand, wurden davon nicht berührt. Es handelte 
sich vor allem um eine auf verschiedenen Wegen 
verfolgte, gemeinsame Aktion — als Reaktion 
gegen die abstrakten Tendenzen der Epoche, die 
von Mitteleuropa ausgingen, und um den Versuch 
einer neuen „Menschwerdung“, einer neuen Hu- 
manisierung der Musik. Während Lesur und 
Baudrier der Ansicht waren, daß die Bemühungen 
um eine neue musikalische Sprache für die Kluft 
zwischen Publikum und Schöpfer verantwortlich 
zu machen sind, suchten Messiaen und Jolivet 
gerade nach solch neuen Ausdrucksmitteln, um 
wirklich sagen zu können, was sie zu sagen hatten. 
Doch gab es von Anfang an einen wesentlichen 
Unterschied zwischen Messiaen und Jolivet. Joli= 
vets Entwicklung verlief im Bereich der Diatonik 
und der Modi, Messiaen strebte nach einer weit 
umfassenderen Synthese des musikalischen Voka= 
bulars und der heute bekannten Klangwelten. 


1936 wurde Olivier Messiaen als Professor an die 
Ecole normale und an die Schola cantorum be- 
rufen, wo er bis 1939 wirkte. 

Um diese Zeit schrieb er Werke, in denen seine 
reifende Persönlichkeit immer stärker zum Aus= 
druck kam: die Poemes pour Mi (1936) und die 
Chants de Terre et de Ciel für Gesang (1938), die 
Ascension (1934), die Nativite du Seigneur (1935) 
und die Corps Glorieux für Orgel (1939) und 
einige Lehrbücher. 

1939 wurde er als einfacher Soldat zum Militär- 
dienst eingezogen, zuerst als Pionier, dann als 
Sanitäter. 1940 kam er in Gefangenschaft nach 
Görlitz in Schlesien. In der Stalag VIII A schrieb 
er Ende 1940 sein Quatuor pour la Fin du Temps; 
am 15. Januar 1941 fand im Lager die Urauffüh- 
rung vor Tausenden von Gefangenen französi= 
scher, polnischer und belgischer Nationalität statt. 


1942 wurde er entlassen und sogleich zum Pro= 
fessor für Harmonielehre am Conservatoire in 
Paris ernannt. Diese für den Geist des Hauses in 
der Rue deMadrid ziemlich revolutionäre Berufung 
ist (neben der Ernennung von Darius Milhaud 
zum Kompositionsprofessor) einer der großen 
Ruhmestitel von Claude Delvincourt, der damals 
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Direktor des Conservatoire war. Dank dieser Be= 
rufung, an die selbst die Kühnsten nicht zu glau= 
ben wagten, ging von dem hohen akademischen 
Haus — und nicht von den Ateliers am Montpar- 
nasse oder Saint-Germain=des-Pres — die Wieder= 
geburt aus, deren die immer mehr in der Nach= 


ahmung von Ravel und Strawinsky erstickende - 


französische Musik seit einiger Zeit dringend 


bedurfte. 


„La classe de Messiaen” ist mit einem Schlag zu 
einem Mittelpunkt geworden, an dem die jungen 
Musiker die Probleme kennenlernen, die sich in 
der zeitgenössischen Musik stellen und sich der 
wahren und wirksamen Entwicklungsmöglichkei- 
ten bewußt werden. Diesen jungen Menschen, die 
durch den Krieg verhindert worden waren, sich 
auf normale Weise zu informieren, erteilte Mes- 
siaen einen wahrhaft außerordentlichen Unterricht: 
sehr weitherzig, sehr kühn, sehr neuartig und so we= 
nig traditionell und akademisch wie möglich. Dieser 
Unterricht befaßte sich natürlich mit den klassi= 
schen Meistern, aber ebenso mit der indischen und 
balinesischen Musik (die man im Musee de 
l’Homme auf Schallplatten hörte), mit Schönberg, 
Strawinsky und Bartök, deren Werke Messiaen 
meisterhaft analysierte— seine gigantische Analyse 
von Le Sacre du Printemps ist legendär geworden. 


Es war Messiaens großes Verdienst, daß sein Un- 
terricht bei den jungen Leuten die Wißbegierde 
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Messiaen an der Orgel der Trinite in 
Paris. Neben ihm die bekannte 


& 


erweckte, und daß er alle Fenster zu allen Mög- 
lichkeiten öffnete. Generationen von jungen Mus 
sikern, die Neues suchten, sind inzwischen jährlich 
aus Messiaens Schule hervorgegangen; sie ver= 
fügen über die reichsten Kenntnisse und finden, 
wenn sie begabt genug sind, die ihnen gemäßen 
Ausdrucksmittel. Die „neue Art zu hören”, die sie 
bei Messiaen lernten, hat im Bereich der Produk-= 
tion wie der Interpretation bereits einige höchst 
beachtenswerte oder mindestens höchst inter- 
essante Persönlichkeiten hervorgebracht. Um nur 
einige Namen zu nennen; Pierre Boulez und Maus 
rice Le Roux, Jean=Louis Martinet und Serge Nigg 
— man erkennt, daß dabei sehr verschiedene Ten= 
denzen sich entwickelten — Michel Fano und Jean 
Barraque, Yvonne Loriod und Yvette Grimaux, 
von den jungen Ausländern, vor allem von den 
Deutschen (K. H. Stockhausen) und Japanern, gar 
nicht zu reden, die seit Kriegsende zu Messiaen 


kamen. 


1943 entstand der große Zyklus für zwei Klaviere 
Visions de !’Amen, den Yvonne Loriod und der 
Komponist in den Konzerten der „Pleiade” urauf= 
führten. 1944 kam der andere große Zyklus für 
Klavier, die Vingt Regards sur !’Enfant Jesus, 
ebenfalls von Yvonne Loriod zum erstenmal ge= 
spielt, und die Petites Liturgies de la Presence 
Divine, die im Pariser Musikleben so viel Wirbel 
machten. Im gleichen Jahr erschien Messiaens 


französische Tänzerin Janini Charrat 
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großes Lehrbuch Technique de mon Langage Musi- 
cal, in dem der Komponist alle seine Entdeckungen 
 zusammenfaßte. 


Das Jahr 1947 brachte einen neuen großen Zyklus: 
Harawi für dramatischen Sopran und Klavier, den 
- Marcelle Bunlet und der Komponist uraufführten. 
Damals wurde Messiaen, abermals dank der Ini= 
tiative von Claude Delvincourt, zum Professor für 
Analyse, Ästhetik und Rhythmus am Conserva= 
toire ernannt, was Ausmaß und Wirksamkeit 
seines Unterrichts noch steigerte, 


In den letzten Jahren erhielt Messiaen mehrfache 
Berufungen ins Ausland: 1947 vom Budapester 
Konservatorium, 1948 vom Berkshire Music Cen= 
ter in Tanglewood, 1950 und 1951 von den Inter 
nationalen Ferienkursen für Neue Musik in Darm= 
stadt, 1953 von der Stadt Saarbrücken. 


Um die gleiche Zeit entstanden Werke von stets 
steigender Bedeutung für die Entwicklung des 
Komponisten. Sie verwirklichen die Synthese, von 
der oben gesprochen wurde und lösen das Problem 
der Eorm mit immer größerer Klarheit: 1946 bis 
1948 die Turangalila-Symphonie, 1949 die Cinq 
Rechants und die Quatre Etudes de Rythme (die 
1950 auf die Kursteilnehmer von Darmstadt so 
starken Eindruck machten), 1950 die Messe de la 
Pentecöte, 1951 das Livre d’Orgue (das den Gipfel 
der vom Komponisten erreichten Synthese dar= 
stellt); 1953 Le Reveil des Oiseaux und 1956 die 
Oiseaux Exotiques, deren Uraufführung auf den 
Donaueschinger Musiktagen 1957 durch das Süd= 
westfunkorchester unter Hans Rosbaud stattfand, 
der auch eine Reihe von anderen wichtigen Wer= 
ken Messiaens zum erstenmal in Deutschland be= 
kannt machte. 


Seit 1948 arbeitet Messiaen an einem großen 
theoretischen Werk, das als Fortsetzung der Tech= 
nique de mon Langage Musical gedacht ist. 


Einflüsse 


So vielschichtig Messiaens Entwicklung auch sein 
mag, sie ist ziemlich leicht zu klassifizieren. Der 
Komponist bekennt selbst, daß Debussys Einfluß 
in seinen frühen Werken sehr stark ist. Doch ist 
dies mehr ein geistiger als .ein direkter Einfluß, 
denn diese Frühwerke zeigen bereits eine Origina= 
lität und eine persönliche Note, die aufhorchen 
lassen. Dieser Einfluß wirkt übrigens auch in der 
Zukunft mehr oder weniger fort im stetigen Suchen 
nach klanglichen Feinheiten in den Bereichen der 
Harmonik, der Instrumentation und des Rhyth= 
mus, BR 

Von jeher hatte Messiaen eine starke Neigung zur 
symbolistischen Ästhetik. Man hat behauptet, daß 
er darin der Erbe eines seiner Lehrer ist: Paul 
Dukas. Das ist möglich, doch nicht in dem Aus= 
maß, wie man uns glauben machen will. So ein= 
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fach sind die Dinge nicht im Bereich der Musik. 
Unstreitig gibt es gewisse klangtechnische Aspekte 
bei Messiaen, die an den Stil des Autors von 
Ariane et Barbe-Bleue erinnern, unstreitig haben 
gewisse Partiturseiten von Messiaen Beziehungen 
zur Idee und zur Realisation des „Schatzkammer“ = 
Bildes aus dem genannten Werk. Aber unstreitig 
war. Messiaen auch vorbestimmt zu ähnlichen For- 
men des Symbolismus und geschaffen zu der von 
ihm erreichten Verwirklichung, ohne daß er bei 
seinen Lehrern die Rezepte oder vielmehr die vor- 
gekochten Speisen hätte suchen müssen. 


Später wußte sich Messiaen ein wahrhaft un= 
geheures musikalisches Wissen anzueignen, und 
jedes neue Werk ist nun eine Synthese von fort- 
gesetzten Erfahrungen, die stets instinktiv gemacht 
wurden. So bereichert Messiaen das von den okzi-= 
dentalen Komponisten gemeinhin verwendete Ma- 
terial, das diatonische System mit seinen Leitern 
in Dur und Moll und seinen Erweiterungen im 
atonalen Bereich, die alten Modi, die griechischen 
Rhythmen und die Kirchentonarten allmählich 
durch exotische Farben, Modi und Rhythmen 
(insbesondere aus der indischen Musik), dann 
durch die Modi, Farben und Rhythmen des Vogel- 
gesangs, durch die Verwendung .der Vierteltöne 
und (neuerdings) der seriellen Technik. Selbst bei 
der originalen Anwendung einiger Prozeduren der 
Reihentechnik gelangt er zu einer der vollkommen-= 
sten Synthesen, die je in der Geschichte der musi= 
kalischen Sprache gefunden wurden. 


Andrerseits hat er im Lauf seiner Entwicklung 
eine gewisse Anzahl von Anregungen aufgenom= 
men, aus denen er keineswegs ein Hehl macht: da 
ist zunächst der Einfluß von Alban Berg, dann der 
eines seiner Kameraden aus der Gruppe der „Jeune 
France”, Andre Jolivet, und dies ist vielleicht der 
einzige Fall von „Einfluß“, der sich unter den Mit= 
gliedern dieser Gruppe feststellen läßt. Messiaen 
beruft sich auch auf die russische Musik, wobei 
wohl zu unterscheiden ist, ob es sich um Rimsky= 
Korssakow, Mussorgsky oder Strawinsky handelt. 
Und was schließlich seine frühesten Anfänge be= 
trifft, so hat der Harmonieunterricht von Jean und 
Noel Gallon und ihre Theorie von der „harmonie 
veritable“ ebenso stark aufihn gewirkt wie das Stu= 
dium Marcel Dupre, „der mich“, wie er schreibt, 
„auf den Kontrapunkt und auf die Form hinwies“; 
man muß auch an Maurice Emmanuel denken, was 
die Entwicklung der musikalischen Sprache betrifft, 
und an Paul-Dukas, „der mich lehrte zu gestalten, 
zu instrumentieren und die Geschichte der musi= 
kalischen Sprache im Geist der Bescheidenheit und 
Unparteilichkeit zu studieren.” 


Im außermusikalischen Bereich nimmt Messiaen 
Einflüsse in Anspruch von seiner Mutter (der Dich= 
terin Cecile Sauvage), seiner Frau (Claire Delbos), 
von Shakespeare, Claudel, Reverdy, Eluard, Hello 
und Dom Colomba Marmion. Dieser Aufzählung 
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fügt er selbst den Einfluß der Heiligen Schrift an 
(„die allein die Wahrheit enthält”), der Berge der 
Dauphine und „schließlich von allem, was Glas= 
malerei und Regenbogen heißt.” 


Technik 

Man muß auch von diesem wichtigen Aspekt seiner 
Persönlichkeit sprechen. Kurz gesagt, beruht, wie 
der Komponist es selbst zusammenfaßte, die Tech= 
nik seiner musikalischen Sprache auf zwei Prin= 
zipien: auf den „nicht umkehrbaren Rhythmen” 
und auf den „Modi mit beschränkter Transposi= 
tion“. Er betont, daß diese Modi im vertikalen 
Sinn (Transposition) das verwirklichen, was die 
Rhythmen im horizontalen Sinn (Umkehrung) 
verwirklichen. „In der Tat”, fügt Messiaen hinzu, 
„können diese Modi über eine gewisse Zahl von 
Transpositionen hinaus nicht transponiert werden, 
ohne, enharmonisch gesehen, wieder zu den glei-= 
chen Noten zu werden, und ebenso können die 
Rhythmen nicht umgekehrt werden, ohne daß sich 
wieder die gleiche Wertordnung einstellt, wie in 
der originalen Lesart”. 


Dazu kommen die anderen charakteristischen 
Eigenschaften seiner Technik: Werte, die dem 
Rhythmus, und Noten, die den Akkorden hinzu= 
gefügt werden, vergrößerte und verkleinerte 
Rhythmen, Orgelpunktgruppen, Durchgangsnoten= 
gruppen, Verzierungsnotengruppen, Nebennoten= 
gruppen. Und Messiaen sagt weiter: „Da der Stil 
mit dem Leben und Blut seines Autors verbunden 
ist, entstehen Veränderungen, und jede Verände- 
rung ruft neue Ausdrucksmittel hervor. In den 
Werken vor Abfassung meines Lehrbuchs verwen= 
dete ich noch folgende Prozeduren: rhythmische 
Kanons (Visions de !’ Amen), Kanons mit punk= 
tierten Werten, raffiniertere Polymodi (Trois Petites 
Liturgies), verdichtete und gespaltene Akkorde, 
Durchführungen durch Registerwechsel, asymme= 
trische Vergrößerungen, progressiv verlangsamte 
und beschleunigte Notenwerte (Vingt Regards sur 
"FEnfant Jesus).” 

In den späteren Werken ist eine ganze Reihe von 
Veränderungen festzustellen, die durch die Forde= 
rungen des Ausdrucks bedingt sind, und sie führen 
zu einer stets wachsenden Freiheit, besonders in 
Partituren, wielle deFeuI und II, Modes de Valeurs 
et d’Intensites und Neumes Rythmiques für Kla= 
vier, le Livre d’Orgue und den beiden Werken, die 


auf dem Gesang der Vögel beruhen. Wir geben - 


Der geniale Mensch läßt hundert Regeln gelten für jede einzelne, die er herausfordert. ER 
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eihenile Modi ind a m. 
instinktiv, ja ohne zu begreifen, daß es a 
sein könnte. Warum dies oder jenes verban; 


es mit meinen Modi zu mischen oder ihnen ent= 
gegenzusetzen? Wenn ich Lust habe, den Gesang 
der Vögel zu imitieren oder die rägas der Inder? 
Wenn ich Lust habe, mich plötzlich der Reihen- 
technik zu bedienen, weil ich plötzlich ihrer bedarf? 
Ich habe mich am Conservatoire lange genug mit 
der Harmonielehre befaßt, zuerst als Schüler, dann 
als Lehrer, um die Freiheit zu besitzen, meiner 
Phantasie und den Notwendigkeiten des Themas, 
des Vorwurfs, der Instrumentation, der 
des Augenblicks zu folgen.” = 


Ich glaube nicht, daß man dazu sh viel sagen 
muß, um so mehr, als die Werke bezeugen, zu 
Wale: meisterhaften Synthese aller Möglichkei- 
ten Messiaen inzwischen gelangte, Vor zehn Jah= 
ren behauptete man, daß der Komponist sich in 
sein System eingesponnen habe und sich dazu ver=_ 
damme, nur Messiaen zu machen, und zwar einen 
gewissen Messiaen. Die Entwicklung seiner Tech= 
nik in diesen zehn Jahren hat das Gegenteil be- 
wiesen und die aktive Freiheit erkennen lassen, 
die er während dieser Periode unaufhörlich ent- 
faltete, eine Freiheit, die er fordert und auf die er 
seit den Tagen stolz war, als er erklärte: „Es gibt 
keinen natürlicheren Stil als den, welchen man bei 
der schöpferischen Tätigkeit verwendet. Daher 
improvisiere ich in dem mir eigenen Stil. Die Aus 
drucksmittel, die ich in der Technik meiner musi= 
kalischen Sprache erklärte, sind zuerst Intuitionen 
gewesen. Übrigens entwickelt sich die Technik 
ständig. Habe ich in der Einleitung zu meinem 
Werk nicht die Hoffnung ausgesprochen, daß 
meine Ideen von meinen Schülern aufgenommen _ 
werden mögen, sei es, um sich ihrer besser zu bee 
dienen als ich, sei es, um etwas daraus zu ent= 5: 
wickeln, sei es, um sie zu verwerfen, wenn die Zus : 
kunft sie als nicht lebensfähig erweist?“ 


Die kurze Zukunft, die auf die Niederschriff dieser 

Zeilen folgte, hat bewiesen, daß es Meister gibt, 
denen man nachfolgen kann, ohne sie nach= 
ahmen zu brauchen. Liegt darin nicht die wahre 
Sendung eines Meisters, der dieses Namens würs 
dig ist? 


” 


De Radlo-Tölinision Erandaise : bringt seit mehreren Jahren 
- Sendereihen, in denen bedeutende französische Komponisten 
über ihr Leben und ihr Werk befragt werden. Der bekannte 


Pariser Musikschriftsteller Antoine Golea bereitet zur Zeit die 


i Veröffentlichung seiner Gespräche mit Olivier Messiaen bei den 

Editions du Rocher in Monaco vor. Der Autor stellte uns freund-= 
licherweise das zweite dieser Gespräche in deutscher Übersetzung 
zur Verfügung. 


°G. — Meister, Sie haben uns im Laufe unseres 
ersten Gesprächs daran erinnert, daß Sie im Alter 
von 22 Jahren zum Organisten der Trinite, also 
der Pariser Dreifaltigkeitskirche, ernannt wurden, 
und daß Sie damals der jüngste amtierende Orga= 
nist Frankreichs waren. Natürlich bereitete Sie 
Ihr Orgelstudium am Konservatorium auf einen 
solchen Posten vor. Es erscheint aber in Ihrem Fall 
angemessen, sich die Frage zu stellen, ob Sie sich 
um diesen Posten bloß als reiner Orgelvirtuose, 
oder ganz allgemein, als Musiker bewarben, oder 
ob Sie nicht dazu auch durch tiefere, rein geistige 
Gründe angespornt wurden. 


M. — Ich sagte Ihnen bereits, daß mir mein erster 
Lehrer, Jehan de Gibon, die Partitur von „Pelleas 
und Melisande” schenkte, als ich noch ein halbes 
Kind war. Man kann da wohl von einer Art Vor- 
sehung sprechen. Aus einer ähnlichen Ahnung her- 
aus beschloß eines Tages mein Harmonielehrer, 
Jean Gallon, daß ich Orgel spielen müßte, und 
stellte mich Marcel Dupre vor. 


G. — Wenn ich mich nicht irre, spielten Sie damals 
vor allem Klavier. Jedoch überrascht es mich sehr, 
von Ihnen zu hören, daß Sie eigentlich von sich 
aus nie an die Orgel gedacht hätten. 


M. — Ich bin im Glauben geboren, glaube von mei- 
ner Kindheit an und ging in die Kirche, ohne zu 
ahnen, daß ich eines Tages als Organist am Gottes= 
dienst so aktiv teilnehmen würde; war ich doch 
bis dahin nichts anderes gewesen als ein junger 
Gläubiger unter so vielen anderen. Dieser neue 
Beruf kam natürlich meinem Ideal eines gläubigen 
.Musikers ganz besonders entgegen. 


G. — Sie sagten soeben: ich bin im Glauben ge= 
-boren. Aus diesen Worten heraus wage ich eine 
Schlußfolgerung zu ziehen, und ich bitte Sie, mir 
- zu sagen, ob ich darin zu weit gehe. Ich vermute, 
daß der Glaube für Sie nicht mit Konflikten, mit 
Krisen, mit inneren Kämpfen, etwa im Sinne eines 
Pascal verbunden gewesen ist, daß der Glaube bei 
Ihnen auch nicht als die Folge einer mehr oder 
weniger blitzartigen Bekehrung anzusehen ist, wie 


bei Claudel. 


M. — Die Neigung zum Wunderbaren habe ich von 
jeher verspürt. Seit meiner ersten Kindheit hat sie 
Nahrung gefunden in den Dichtungen meiner 
Mutter, der Dichterin Cecile Sauvage, in den Dra= 
men Shakespeares, die mein Vater übersetzte, Ihre 


Antoine Golea 


stärkste Kost fand sie dann ganz natürlich im 


_ wirklichen Märchen der Wahrheiten des katholi= 


schen Glaubens. 


G. — Ihr Ruf eines, sagen wir katholischen, oder 
ganz allgemein, eines religiösen Musikers, also 
eines Musikers des Glaubens, ist einerseits sehr 
fest begründet, nicht nur durch Ihre Werke, 
sondern auch durch Ihre eigenen öffentlichen Er= 
klärungen. Andrerseits aber ist dieser Ruf scharf 
umstritten, aus Gründen, die wir “untersuchen 
werden müssen, und die uns Gelegenheit geben 
werden, das Problem der Sprache und des Stils der 
geistigen Musik, wenn nicht zu erschöpfen, so 
doch wenigstens zu streifen. 


M. — Gestatten Sie mir also, zum Angriff über- 
zugehen. All diese Leute, die mir vorwerfen, die 
Lehrsätze der Kirche nicht zu kennen, kennen diese 
Lehrsätze selbst nicht. Sie kennen noch viel we= 
niger die Heilige Schrift und die Texte der Kirchen= 
väter. Sie erwarteten, daß ich eine süßliche, kon= 
ventionell mystische und vor allem einschläfernde 
Musik komponierte. Als Organist habe ich die 
Pflicht, die der Messe eines jeden Tages eigenen 
Texte musikalisch auszulegen. Diese Texte preisen 
sehr verschiedene Wahrheiten, drücken sehr unter= 
schiedliche Gefühle aus, rufen Gnaden sehr ver- 
schiedener Art herab, je nach der eigentümlichen 
Farbe der Zeit, der die Messe zugehört. Denken 
wir bloß an das Psalmenbuch. Glauben Sie, daß 
die Psalmen süßliche und beiläufige Dinge aus= 
sagen? Bald heult der Psalm, bald ächzt er, bald 
brüllt er, bald fleht er an, bald frohlockt er, wenn 
er nicht jubelt. Wollen Sie ein donnerndes Bei= 
spiel? Nehmen wir den Introitus der Sexagesima, 
der dem 43. Psalm entnommen ist und der Gott 
wie folgt anredet: „Erhebe Dich, warum schläfst 
Du, o Gott! Warum wendest Du Dein Gesicht von 
unserem Unglück ab? Unser Leib klebt an der 
Erde, erhebe Dich, o Gott, hilf uns, erlöse uns!” 
Ich habe also in meinen Werken wunderschöne 
Texte und Wahrheiten ausgelegt, deren Schönheit 
selbst dazu beiträgt, sie unbemerkt vorbeiziehen 
zu lassen. Ein erstes Beispiel: ist es Ihnen je auf= 
gefallen, was wir in unserem großen Credo, zu 
Anfang des Glaubensbekenntnisses von Nicäa 
sagen? „Ich glaube an einen einzigen, allmächtigen 
Gott, Schöpfer der sichtbaren und unsichtbaren 
Dinge.” Dieser Ausdruck, die „unsichtbaren 
Dinge“, hat mich tief beeindruckt, denn enthält er 
nicht alles? Gibt er nicht Kunde von der Welt der 
Sterne wie von der Welt der Atome, von der Welt 
der Engel wie von der Welt der Dämonen, von 
der Welt unserer eigenen Gedanken wie von der 
Welt alles dessen, das uns unbekannt ist, beson= 
ders von der Welt des Möglichen, die Gott allein 
kennt? Dieser Ausdruck hat mich also derart be= 
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eindruckt, daß ich ihm eigens ein Orgelstück ‘zu= 
geeignet habe, den zweiten Satz meiner Pfingst- 
messe, die für Orgel allein komponiert ist. Meine 
Liebe zum Wunderbaren findet sich in der Be= 
schäftigung mit den Eigenschaften der glorreichen 
Körper wieder, der Behendigkeit, der Kraft, der 
Helle, der Schärfe, denen ich eines meiner wich- 
tigsten Orgelwerke zugedacht habe, das übrigens 
denTitel trägt: Die glorreichen Körper.Was gibt es 
denn Wunderbareres, als Mauern zu durchschrei= 
ten, in einem einzigen Augenblick unmeßbare Ent-= 
fernungen zurückzulegen und sich selbst sein eige= 
nes Licht zu sein? Außerdem strahlen die Wahr= 
heiten des Glaubens eine gewisse surrealistische 
Poesie aus, die ich mich wohl gehütet habe, zu 
verachten. Erinnern Sie sich an zwei Titel meines 
Orgelbuches: „Die Hände des Abgrunds“ und 
„Die Augen in den Rädern“. Das könnte von 
Andre Breton oder von Max Ernst gezeichnet sein, 
die nicht gerade zu den Katholiken zählen; dabei 
fußen „Die Hände des Abgrunds“ auf folgendem 


Text des Propheten Habakuk: „Der Abgrund hat, 


seinen Schrei ausgestoßen, die Tiefe hat ihre zwei 
Hände erhoben“; „Die Augen in den Rädern“, 
ihrerseits, stammen aus folgendem Text des Pro= 
pheten Ezechiel: „Die Felgen der vier Räder waren 
rundherum von Augen voll, denn der Geist. des 
lebenden Wesens war in den Rädern.” 


G. — Diese lebendige, aktuelle, gleichzeitig buch= 
stäbliche und poetische Art, die heiligen Schriften 
aufzufassen, entspricht genau der großen Tradition 
der.Heiligen und der Mystiker des Abendlandes. 
Man könnte den packenden Texten, die Sie soeben 
angeführt haben, bestimmte Auszüge aus den 
Schriften des heiligen Johannes vom Kreuz hinzu= 
fügen, die. Ihre so schlecht informierten Verleum= 
der ebenfalls in ein nicht geringes Erstaunen ver- 
setzen würden. Sie haben im Grunde versucht, 
diese Texte, voll brennenden Lebens durch eine 
Musik auszulegen, deren Lebensfülle, deren Fieber 
und Verzückung die Haupteigenschaften sind. Sie 
haben sich sehr wenig darum gekümmert, was die 
Leute im allgemeinen und ziemlich kleinlich unter 
religiöser Musik und religiösem Stil verstehen. 
Was sich die große Masse der Gläubigen einer- 
seits, der Musikliebhaber andrerseits unter dem 
allgemeinen Begriff von religiöser Musik vor= 
stellt, ist ein ziemlich zusammengewürfeltes Ge= 
bilde. Da ist vor allem der gregorianische Choral, 
aber so wie man ihn heute singt, und das hat 
wahrscheinlich mit der Art, wie man ihn im Mittel- 
alter wirklich sang, sehr wenig zu tun. Dann haben 
wir die große polyphone Kunst der Renaissance, 
also vor allem die Musik vom palestrinensischen 
Typus, denn die Polyphonie des 13. und des 
14. Jahrhunderts ist sehr wenig bekannt und ver= 
standen. Aber es gibt noch viel Schlimmeres: ist 
die Musik, von der ich soeben sprach, ist sogar der 
teilweise gefälschte gregorianische Choral noch 
große, authentische Musik, so begegnet man in 
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Messiaen bei den Darmstädter Ferienkursen 1953 
Neben ihm stehend Antoine Golea 


der religiösen Musik, die so viele Menschen guten . 


Glaubens bewundern, - der ganzen epigonalen 
Scheinkunst des 19. und sogar eines Teiles des 
20. Jahrhunderts, jener „religiösen Kunst“, deren 
Ideal, in einer flachen, knechtischen Nachahmung 
der hergebrachten, heute aufgebrauchtesten For-= 
meln der großen alten Kunst besteht. Gegen diese 
Musik sind Sie instinktiv ins Feld gezogen: Sie 
waren der Meinung, und wie recht hatten Sie, daß 


unsere Zeit ihre eigene religiöse Musik verdiente, 
genau so wie ihre weltliche, und daß die religiöse . 
. Musik der Entwicklung der Tonsprache und des 
. Zeitstils Rechnung tragen mußte. Sie glauben, daß 


Mozart recht hatte, seinen eigenen Stil ebenso in 
seiner religiösen wie in seiner weltlichen Musik an= 


die sich denken, daß die religiöse Musik im 
16. Jahrhundert stehengeblieben ist. 


M. — Sie unterstellen und wollen von mir selbst 
hören, daß meine religiösen Werke in allen Punk= 
ten mit meinen anderen Werken übereinstimmen. 


G. — Ganz richtig, das ist meine Meinung, ich habe 
es übrigens geschrieben, indem.ich unterstrich, es 
wäre ein Problem der musikalischen Sprache im 
allgemeinen. 


‘zuwenden, und daß nicht diejenigen im Recht sind, 


M.- —Ein Komponist hat seine. eigne Art, sich aus= 
zudrücken, die er nie ganz ablegen kann, unab- 


 _ hängig vom "Thema, das er behandelt. So wie ein 


‚Franzose immer französisch spricht, ein Chinese 
immer chinesisch, so bleibt Olivier Messiaen im= 
.“ mer Olivier Messiaen. Ich möchte noch sagen, daß 
ich den Ausdruck „weltliche Musik”, den Sie vor- 
‚hin gebrauchten, nicht wieder aufgenommen habe, 
weil ich glaube, daß es weder eine eigentliche 
weltliche, noch eine eigentliche geistliche Musik 
gibt, sondern eine einzige Wirklichkeit, unter ver- 
schiedenen Gesichtspunkten betrachtet. Alexis 
Carrel hat einmal gesagt (ich zitiere aus dem Ge= 
dächtnis, doch der Sinn ist richtig): „Ein Mensch, 
der betet, betet mit seiner Seele, aber auch mit 
seinem Geschlecht und mit seinem Gehirn.“ Der 
geistliche Komponist kann also ebensowenig ver= 
gessen, daß er ein Mensch ist, wie der Mensch aus 
Fleisch und Blut vergessen kann, daß er ein geist= 
licher Komponist ist, woraus sich eine gewisse 
Analogie der Ideen und der Sprache ergibt, ob- 
wohl das zum Ausdruck gebrachte Gefühl jedes= 
mal sehr verschieden ist. 
G. — Ich erinnere mich an die Reaktion derer, die 
der Uraufführung Ihrer „Cing Rechants“ beiwohn= 
ten, und die nie an die Aufrichtigkeit Ihrer religiö= 
sen Gefühle glauben wollten, wenigstens soweit 
sie sich musikalisch ausdrückten. Da sie selbst das 
Publikum davon in Kenntnis gesetzt hatten, daß es 
- sich bei den „Cing Rechants“ um ein Liebespoem 
handelt und um nichts anderes, haben Ihre sämt- 
lichen Verleumder die Gelegenheit ergriffen, sich 
“ mündlich oder schriftlich zu ergötzen: „Endlich” 
meinten sie alle, „ist Messiaen aufrichtig, er ent= 
blößt sich selbst; im Grunde waren seine sogenann= 
ten religiösen Werke nie etwas anderes als ver= 
kappte Liebespoeme.” 


M. — Welch eine Fülle von Mißverständnissen! Ich 
habe den schmerzlichen Eindruck, daß meine 
Feinde die menschliche Liebe nicht besser kennen 
.als die heiligen Schriften. Sie machen sich von der 
menschlichen Liebe eine ganz kleinliche Idee, die 
bestenfalls von den Schriften Stendhals bis zum 
Don Juan im schlimmsten Falle reicht. Mir ist die 
Haltung Liszts lieber, den einmal ein lästiger Ge- 
selle fragte, was er über Madame d’Agoult dächte, 
und der zur Antwort gab: „Wasich über sie denke? 
Daß ich mich für sie aus dem Fenster stürzen 


17% 


könnte! 
'G. — Ebenso wie sich alle Heiligen aus Liebe zu 
Gott aus dem Fenster gestürzt, das heißt ihr Leben 
geopfert haben; dies ist die ganze Geschichte des 
christlichen Märtyrertums. 


Neue Dialoge, Ziffer XXXVI ; & 


Der. Geschäftsführer der Deutschen Orchester= 
vereinigung, Herr Voss, teilte dem Herausgeber 
des „Melos”“ mit, daß deutsche Musikkreise über 
Strawinskys Äußerung beunruhigt sind, die sich 
in dem obenerwähnten Dialog auf die deutschen 
Orchester bezieht. Der Vorstand des Südwestfunk= 
orchesters hat sich in dieser Angelegenheit an 
Strawinsky gewandt, der in dem nachfolgenden 
Brief dazu Stellung nahm. 


Paris, 18, November 1958 
Sehr geehrte Herren, 


ich habe Ihren Brief vom 18. Oktober erst jetzt in 
Paris erhalten. Ich kann nicht verstehen, daß Sie 
aus meiner Äußerung, die ein spieltechnisches 
Detail betrifft, eine Herabsetzung herauslesen und 
scheinbar mein hohes Lob des deutschen Musik= 
lebens und damit der deutschen Orchester über- 
sehen haben, das im gleichen Melos- I steht 
(Seite 271, Zeile 19 bis 23). 


Jeder, der mich kennt, weiß genau, wie sehr ich 
die deutsche Musikpflege schätze und bewundere. 
Es scheint mir keine Sünde (und auch keine Herab= 
setzung) zu sein, einmal auch eine schwache Seite 
zu entdecken, wenn man etwas liebt. 


Mit schönsten Grüßen 
Igor Strawinsky 


PS. Dem Wunsch von Herrn Voss entsprechend 
sende ich ihm eine Kopie, Ich betrachte diese 
Antwort als „offenen Brief” und schicke eine 
weitere Kopie an „Melos” (Herrn Strobel), 
denn ich legeWert darauf, daß mein Schreiben 
an derselben Stelle publiziert wird, wo meine 
Dialoge erschienen sind. 


Wir freuen uns, daß Strawinskys Antwort erneut 
seine Wertschätzung für die deutschen Orchester 
bestätigt. Wir waren von Anfang an der Meinung, 
daß sich Strawinsky wohl bewußt ist, mit welch 
vorbildlicher Hingabe die Orchester in Deutsch= 
land seine Werke seit Jahren spielen. 


In keiner Sprache kann man sich so schwer verständigen wie in der Sprache. 


KARL KRAUS 
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Das ee Buch 


'Schönbergs 
musikpädagogisches Vermächtnis 


Nur aus tiefstem, im vieljährigen persönlichen Um- 
gang mit dem Meister erworbenem Wissen um das 
Hauptanliegen von Schönbergs Schaffen und Lehren 
konnte Erwin Stein den englischen Originaltitel des 
1954 in New York aus dem Nachlaß veröffentlichten 
Werkes „Structural Functions of Harmony” in seiner 
Übersetzung mit „Die formbildenden Tendenzen der 
Harmonie“ wiedergeben. Indem er an die schöpfe= 
rische — „formbildende” — Rolle gemahnt, die Schön= 
berg der Harmonie — und den anderen Kunstmitteln— 
immer zuwies, wird der deutsche Titel dem Endzweck 
des Buches weit besser gerecht als das englische Wort 
„structural“, das auch in seiner wörtlichen Überset- 
zung als „den inneren Bau betreffend, organisch” 
jenen Zweck nur indirekt andeutet. Das besondere Ge- 
wicht, das Schönberg stets auf das Eigenschöpferische 
des Schülers legte, hat Webern schon 1912 folgender= 
maßen gekennzeichnet: „Schönberg verlangt vor allem, 
daß der Schüler in den Arbeiten für die Stunden nicht 
beliebige Noten zur Ausfüllung einer Schulform 
schreibe, sondern daß er diese Arbeiten aus einem 
Ausdrucksbedürfnis leiste. — Also, daß er tatsächlich 
schaffe; gleich in den primitivsten Anfängen musika= 
lischer Satzbildung. Was dann Schönberg dem Schüler 
an der Hand von dessen Arbeit erklärt, ergibt sich 
alles organisch aus dieser; von außen trägt er keinen 
Lehrsatz dazu. So erzieht Schönberg tatsächlich im 
Schaffen.” Und von Schönbergs Analysen sagte da= 
mals ein anderer Schüler (Karl Linke): „Diese Ana= 
lysen sind keine Konstatierungen der Verhältnisse; 
sie sind ein Durchleuchten von innen heraus, ein voll= 
ständiges Nachschaffen des Kunstwerkes.” Für diese 
beiden Aspekte von Schönbergs Lehrweise wird indem 
vor kurzem im Verlag B. Schott’s Söhne erschienenen 
Buch eine Fülle überzeugenden Beweismaterials bei- 
gebracht. 


Zunächst seien aber die verschiedenen Stadien De 


trachtet, in denen der Harmoniebegriff in Schönbergs 
pädagogischem Wirken zum Ausdruck kam: Die 1911 
veröffentlichte, fast 500 Seiten umfassende „Harmo= 


nielehre“ (1922 dritte, etwas erweiterte Auflage) stellt 


nicht etwa nur einen überaus gründlichen Lehrgang 
der Akkordverbindungen dar, von den elementarsten 
Dreiklangfolgen bis zu komplizierten sechs= und 
mehrstimmigen Bildungen, sondern auch ein machtvoll 
ergreifendes Bekenntniswerk. In diesem Sinne ist 


die „Harmonielehre“ ebenso als voller Ausdruck der 


künstlerischen Subjektivität Schönbergs aufzufassen 
wie irgendeines seiner Instrumental= oder Vokalwerke 
jener Epoche, und es mag daher begreiflich erschei- 
nen, daß er bald das Bedürfnis empfand, die obiek= 
tiven Grundlinien seines Lehrgangs knapp und scharf 
herauszuarbeiten. Er regte daher 1923 seinen Schüler 
Erwin Stein zur Abfassung eines „Praktischen Leit= 
fadens“ zu der Harmonielehre an, der die für das 
„Handwerk“ der Harmonielehre unbedingt notwen= 
digen Leitsätze in fast tabellarischer Form darstellte 
und auch den Schüler zu eigenen, genau abgegrenz- 
ten Übungen im Sinne stetiger Erweiterung des Vor= 
rats an den auf bestimmte Stufen der gewählten Tonart 
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 faden“ praktizierten Verfa 


' Harmonielehre der Zukunft vorbehalten wird, deren 


: monielehre” 


' Moll-Charakter; sie beinhalten erhebliche Weiter= 


ersten, vorwiegend der Rekap: 
lehre dienenden Kapiteln de 
denzen der Harmonie” = 


Harmonik“ ‚ der im wesentlichen ein ee 
liner Ak dene der Künste gehaltener Vortrag 
grunde lag, der 1934 in erweiterter Form in der ame 
rikanischen Zeitschrift „Modern Music” erschie 
Gestützt auf die über ein Jahrzehnt mit der Zwölfto 
methode gemachten kompositorischen Erfahrungen 
untersuchte Schönberg hier den Begriff der Tonalität 
im weitesten Sinne als „die Beziehung aller zwölf 
Töne zueinander”, deren genaue Ergründung einer 


Existenz aber durch die faktisch vorhandene Verbin= 
dungsmöglichkeit aller zwölf Töne untereinander ge= 
sichert erscheint. Ebenfalls nur im englischen Sprach= 
bereich erschienen sind die 1942 in New York ver= 
öffentlichten „Models for Beginners in Composition”, 
mit denen Schönberg Schemata von Akkordverbindun= 
gen vorlegt und zu Modellen für die Entwicklung 
einfacher melodischer Motive und für die Gestaltung 
elementarer Formen (Sätze, Perioden, dreiteilige Lied= 
formen, Menuette, Scherzi etc.) ausarbeitet. 


Das von den „formbildenden Tendenzen der Harmo= 
nie“ handelnde Abschlußwerk ist dem Kompositions= 
unterricht entsprossen, den Schönberg 1939/43 an der 
Universität von Kalifornien in Los Angeles erteilte. 
Es sollte der Vorbereitung der Kompositionsschüler in 
gewissen Elementarbereichen dienen, ist aber über 
diesen unmittelbar praktischen Zweck hinaus zu einer 
„authentischen Darstellung der Bedeutung tonaler 
Harmonie” (Erwin Stein in seinem Vorwort) gewor= 

den. Zu einer solchen Darstellung war Schönberg nicht 
nur durch die Entwicklung seines eigenen kompositoe 
rischen Schaffens, sondern auch durch seine in der = 
Jugend bestehende persönliche Verbindung mit dem 
Wiener Brahms-Kreis in einzigartiger Weise befähigt. ; 


Wegleitend für das ganze Buch ist das Prinzip der 
Monotonalität, d. h. der Grundsatz, daß alle musika= 
lischen Ereignisse innerhalb eines Tonstückes aus 
einem einzigen Tonalitätsbereich ableitbar sein mü: 
sen. Zur Erhärtung dieses Satzes führt Schönberg 
nach den beiden Einleitungskapiteln den Begriff der 
„Regionen“ ein: eine Erweiterung des in seiner „Har=- 
und auch bei den älteren Theoretikern 
(vor allem bei Simon Sechter) eine große Rolle spie= 
lenden Stufenbegriffes. Von den in Frage kommenden _ 
sechs Regionen haben drei (Tonika, Dominante und 
Subdominante) Dur-Charakter und drei  (Dorisch, 
Moll auf der Mediante, Moll auf der Subdominante) 


entwicklungen der früher die erste, fünfte, vierte, 
zweite, dritte bzw. sechste Stufe der Tonleiter basier- 
ten Harmoniebildungen. Diese Erweiterungen werden 
durch die systematische Einführung von alterierten 
und mehrdeutigen Akkorden, durch den Austausch 
von Dur und Moll und durch die Ausnützung indirek= 
ter Verwandtschaften (Dur-Mediante, Dur-Unter- 
mediante etc.) vollzogen. 


Im 9. bis 11. Kapitel (dem Hauptteil de Buches) 
treten an die Stelle der schematischen Darstellung von 
Akkordverbindungen zumeist ausführliche Beispiele 
aus konkreten musikalischen Kunstwerken, die von 
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d r, Pelleas und Melisande, Kammersymphonie) 
reichen. Hier zeigt sich Schönbergs Genialität im 
„Durchleuchten von innen heraus“ in geradezu über- 
wältigender Art. In jedem der fast hundert Beispiele 
werden neue, für den schöpferischen Aufbau der Ge= 
'samtform wesentliche kompositorische Züge auf- 
gewiesen, die entweder überraschende Verwandtschaf- 
ten der Harmonien oder kühne Erweiterungen der 
Tonalität betreffen. Analog den „Models“, aber viel 
umfassender, wird schließlich die Verwendung der 
vorgewiesenen harmonischen Fortschreitungen für ver= 
schiedene kompositionelle Zwecke (symphonische Ein= 
leitungen, Überleitungen und Durchführungen, freie 
rhapsodische Gestaltungen, Rezitativbegleitung, Vari- 
ationen von Liedstrophen, etc.) demonstriert. Fast 
überall ist der erläuternde Text auf ein Minimum be= 
schränkt und das meiste der eindringlichen Sprache 
der Notenbilder und der Stufen= und Regionenzeichen 
überlassen. Da jedes Beispiel bei der unbedingt erfor- 
derlichen genauen Durcharbeitung hohe künstlerische 
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Belehrung spendet, wäre die Hervorhebung einzelner 


Stücke ungerecht; es sei daher hier nur noch auf die 
Analysen der Durchführungsteile der ersten Sätze von 
Mozarts g=Moll-Symphonie und Beethovens Eroica 
und der frappanten Betrachtung der Harmonik in der 
Seguidilla aus „Carmen” besonders hingewiesen. 

Im kurzen Schlußkapitel („Apollinische Bewertung 
einer dionysischen Epoche”) kommt wieder das Wort 
allein zur Geltung. In rascher Folge wird nochmals 
der ganze von Schönberg und seinen Meisterschülern 
durchlebte Bereich der Harmonik überblickt. Mit der 
Diskussion des Begriffes „Schönheit“ wird ein Thema 


bis zu Stücken aus Schönbergs Frühzeit 


wieder aufgenommen, das im Kapitel „Harmonie- 
fremde Töne” der dreißig Jahre zuvor entstandenen 
„Harmonielehre“ höchst bedeutsam wurde. Dort hieß 
es: „Die Schönheit gibt es erst von dem Moment an, 
in dem die Unproduktiven sie zu vermissen begin- 
nen. Früher existiert sie nicht, denn der Künstler hat 
sie nicht notwendig. Ihm genügt die Wahrhaftigkeit. 
Das zu sagen, was gesagt werden mußte; nach den 
Gesetzen seiner Natur. Die Gesetze der Natur des ge= 
nialen Menschen aber sind die Gesetze der zukünftigen 
Menschheit.“ Und die Lehre von den „formbildenden 
Tendenzen der Harmonie” schließt mit der Ankündi- 
gung der künftigen Harmonielehre der Zwölftonmusik: 
„Ist darum ein Komponist mit zwölf Tönen, verglichen 
mit seinen Vorgängern, im Nachteil, weil eine Bewer= 
tung der Akkorde, die er erzeugt, noch nicht. vor= 
genommen wurde?...Eines Tages wird es eine 
Theorie geben, die Regeln von diesen Kompositionen 
ableitet. Sicherlich, eine Bewertung der Struktur dieser 
Klänge wird wiederum auf den Möglichkeiten ihrer 
Funktionen beruhen. Es ist aber unwahrscheinlich, daß 
die Qualität von Schärfe oder Milde der Dissonanzen 
— welche ja doch nicht mehr bedeutet als eine Grad= 
einteilung gemäß geringerer oder größerer Schönheit 
— die geeignete Grundlage einer Theorie sein kann, 
die erforscht, erklärt und lehrt.” So weist Arnold 
Schönbergs musikpädagogisches Vermächtnis, das in 
seinem Hauptteil den Begriff der Tonalität zu höchster 
Entfaltung bringt, schließlich weit hinaus in noch un= 
erforschte Gebiete der Musiktheorie, in Gebiete, die 
aber durch Schönbergs bahnbrechendes komposito= 
risches Schaffen überhaupt erst in den Gesichtskreis 


späterer theoretischer Betrachtung gerückt wurden. 
E Willi Reich 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Tempo“, London, Herbst 1958. 


Die Nummer ist fast vollständig mit analytischen 
Aufsätzen über drei wichtige neue Werke ausgefüllt: 
Eric Roseberry untersucht die Musik zu Benjamin 
Brittens Kinderoper „Noye’s Fludde” (beigegeben sind 
ein paar Bilder von der Uraufführung beim diesjähri- 
gen Aldeburgh Festival). Eric Mason bespricht das im 
Mai dieses Jahres in Basel uraufgeführte Erste Violin= 
konzert von Bela Bartök. Hansjörg Pauli gibt eine 
eingehende Analyse von Strawinskys „Threni“. Ferner 
enthält das Heft schöne Nachrufe auf Ralph Vaughan 
Williams (A. E. F. Dickinson) und Erwin Stein (Hare- 
wood). ; 


„Music and Letters”, London, Oktober 1958. 


Rollo H. Myers untersucht die Beziehungen zwischen 
der Kunst Debussys und der russischen Musik. 
M. Shenfield würdigt Shaw als Musikkritiker. 


„The Chesterian”, London, Herbst 1958. 


Harold Truscott widmet der „wirklichen“ Atonalität 
eine ausführliche Studie und bringt dazu zahlreiche 
Beispiele aus der klassischen und romantischen Musik. 
Über die komische Oper „Les Mamelles de Tiresias” 
von Francis Poulenc (Edward Lockspeiser). 


„Musica“, Paris, August/September 1958. 


Über Werke von Villa-Lobos auf Schallplatten (Cl. 
Frissard und Paul Le Flem). Über Versuche mit neuen 


Instrumenten, die in der Pariser Schola Cantorum im 
Februar 1958 demonstriert wurden (Nicole Menant). 
Kurzbiographie von Gian-Carlo Menotti (Esther van 
Loo). Ausführlicher Bericht über das IGNM-=Fest in 
Straßburg (Antoine Gol£a). 


„Musica d’Oggi”, Mailand, Oktober 1958. 

Ravel über Musik und Musiker (kritische Äußerungen, 
zusammengestellt und kommentiert von Emilia Za= 
netti). 

„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Oktober 1958. 
Über die Gestalt des Beissel in Thomas Manns Faust= 
Roman (Andreas Briner). Erich Kleiber und Alban 
Berg mit unbekannten Briefen (Willi Reich). 
„Feuilles Musicales”, Lausanne, Oktober 1958. 

Über die Oper „Les Dialogues des Carmelites” von 


‚Francis Poulenc (Aloys Fornerod). Über die Ausbil= 


dung von Musiklehrern in Frankreich (Pierre Meylan). 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Okt. 1958. 

Dimitri Mitropoulos improvisiert über die „Schönheit 

des Kompromisses” und gelangt dabei zu einer ziem= 

lich paradoxen Parallele zwischen Puccini und Alban 

Berg. 

„Phono“, Wien, Oktober 1958. 

Über die Krise der High Fidelity (Kurt Blaukopf). 
Willi Reich 
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Melos berichtet 


Boulez in Donaueschingen 


Die Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische 


"Tonkunst haben diesmal mit ihrer Tradition ge= 


brochen: Anstatt ein Panorama der zeitgenössischen 
musikalischen Produktion durch die Aufführung meh= 
rerer junger Komponisten in verschiedenen Konzerten 
zu bieten, stand 1958 im wesentlichen nur ein einziges 
neues Werk im Mittelpunkt, allerdings ein Werk, das 
einen ganz besonderen Aufwand erfordert: „Poesie 
pour pouvoir” von Pierre Boulez. Natürlich war diese 
Uraufführung nicht die einzige Manifestation der 
Musiktage. Es gab auch andere, sehr interessante 
Konzerte, Aber Boulez bleibt doch das beherrschende 
Ereignis dieser Tage und wahrscheinlich auch des 
ganzen Jahres, soweit es sich um zeitgenössische Musik 
handelt. Die Anwesenheit von Igor Strawinsky als 
Ehrengast des Festivals gab denn auch diesem Ereig= 
nis ein ganz besonders feierliches Gewicht. 


Was die übrigen Konzerte betrifft, so muß man vor 
allem auf das Juilliard-Quartett hinweisen, das Anton 


von Weberns „5 Sätze für Streichquartett” op. 5, Stra=- 


winskys „3 Stücke für Streichquartett” und das 3. und 
4. Streichquartett von Bartök spielte. Dieses Pro= 
gramm, das Werke enthielt, die zum klassischen Be= 
stand der zeitgenössischen Musik gehören, wurde vom 
Juilliard-Quartett bewundernswert vermittelt. Es er= 
wies sich wieder als eines. der bedeutendsten Ensem-= 
bles, die es heute auf der ganzen Welt gibt. Die Juil- 
liards haben in den letzten Jahren unaufhörlich Fort= 
schritte gemacht und jetzt eine absolute Vollkommen= 
heit erreicht, so daß sie die überaus heiklen Werke 
mit voller Souveränität interpretieren und ihre wahre 
Bedeutung enthüllen konnten. 


Man muß auch nachdrücklich das Konzert erwähnen, 
in dem Hans Rosbaud zwei andere Meisterwerke der 
zeitgenössischen Musik dirigierte: Schönbergs „Fünf 
Orchesterstücke“ op. 16 und „Jeux” von Debussy. Das 
Südwestfunkorchester spielte diese Werke mit dem 
vollendeten Raffinement, das die Partituren erfordern. 
„Jeux“ insbesondere, diese Art von tönendem Mosaik, 
verlangt von einem Orchester ebensoviel Finesse wie 
klangliche Ausgeglichenheit. 


Im gleichen Konzert hörte man eines der neuesten 
Werke von Karlheinz Stockhausen: „Gruppen für drei 
Orchester“ unter Leitung von Hans Rosbaud, Pierre 
Boulez und von Stockhausen selbst. Ich brauche nicht 
näher auf dieses glanzvolle Werk einzugehen, über 
das im Melos schon bei der Kölner Uraufführung bes 
richtet wurde. Ich nenne es ein glanzvolles Werk, denn 
was mich am meisten beim Anhören fesselt, ist ebenso 
die Virtuosität der instrumentalen Schreibweise wie 
die Vielfalt und Fülle der klanglichen Effekte. Das 
Werk bedeutet einen wichtigen Punkt in der Entwick= 
lung von Stockhausen, der sich in steigendem Maße 
bemüht, alle Dimensionen des Raumes oder der musi= 
kalischen Zeit auszunutzen. In dieser Hinsicht bedeu= 
ten die „Gruppen“ für mich eines der glänzendsten 
Stücke der jungen Orchesterliteratur. 


Stockhausens Partitur bekundet eine vollendete Mei= 
sterschaft und eine ungewöhnliche Phantasie, sei es in 
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‚Musik bewegt sich also um den. Hörer herum, was 


> Ä 


der Erfindung der einzelnen Klangkomplexe, welche 
die Elemente des Werkes bilden, sei es in der Art, mit 
der er diese Komplexe kombiniert, gegenüberstellt und 
aufeinander wirken läßt. Dennoch kann ich nicht um= 
hin, eine Anmerkung zum Prinzip des Werkes selbst 
zu machen: Stockhausen sagt, daß er stereophone 
Wirkungen erstrebte. Ich glaube, daß dieses Wort 
nicht glücklich gewählt ist, und ich würde die Bezeich= 
nung „Raum=Musik” vorziehen oder noch besser, um 
ein Wort von Calder zu übernehmen, „Mobile Musik“ 
oder vielleicht „Mobile Raum-Musik“. Es ist bekannt, 
daß bei der Aufführung dieser Gruppen das Publikum 
in der Mitte zwischen den drei Orchestern sitzt. Die 


man nicht als Stereophonie bezeichnen kann, Diese ist 
vielmehr ein künstliches Phänomen, das die Illusion 
von einer Musik schaffen will, die aus mehreren im 
Raum verstreuten Quellen zu entspringen scheint, 
in Wirklichkeit aber nur aus einer einzigen Quelle 
kommt. Wenn aber diese verschiedenen Quellen in der 
Wirklichkeit existieren (wie bei den „Gruppen“, wo 
drei Orchester an verschiedenen Stellen placiert sind), 
so handelt es sich nicht mehr um die Illusion, sondern 
um die Realität, also nicht um Stereophonie. -Ich 
möchte nebenbei darauf hinweisen, daß Boulez in 
seinen „Doubles” in gewisser Weise die Stereophonie 
realisierte, denn hier kommt die Musik aus einer ein= 
zigen Quelle, aber sie erweckt den Eindruck, als käme 
sie aus verschiedenen Quellen, die im Raum verteilt 
sind. 


Doch ist dies nur eine terminologische Kritik, und sie 
hat nichts damit zu tun, daß Stockhausens Werk un= 
streitig gelungen ist. Der Eindruck beim Hören seiner . 
„Gruppen“ ist wahrhaft packend, die Musik erschließt 
neue Dimensionen, und wenn die Klangeffekte oft 
auch ein wenig billig sind, so tut diese Partitur doch 
Horizonte auf, die bis jetzt dem Musikalischen ver- 
schlossen waren. Dem Werk wurde in Donaueschingen 
durch das Südwestfunk=Orchester eine hervorragende 
Aufführung zuteil, die um so bemerkenswerter er- 
scheint, wenn man bedenkt, daß die konstituierenden 
Elemente voneinander unabhängig und höchst kom= 
plex in ihrer Verknüpfung sind. Die drei Dirigenten 
verstanden mit außergewöhnlicher Virtuosität das 
Gleichgewicht zu bewahren, das schon der kleinste 
Fehler zum Scheitern bringen könnte. 


Sprechen wir nun von dem neuen Werk von Pierre 
Boulez:' „Poesie pour pouvoir”, einer Art Kantate für 
Sprecher, drei Orchester und elektronisches Band. Auch 
hier handelt es sich um eine Musik, die sich im Raum 
bewegt und eine Dimension mehr hat als die traditio= 
nelle. „Poesie pour pouvoir” wurde inspiriert durch 
einen Text des Dichters Henri Michaux, betitelt: Je 
rame...J’ai maudit ton front ton ventre ta vie. 


Es ist nicht der erste Versuch, instrumentale und elek- 
tronische Musik zu kombinieren. Edgar Varese war 
seinerzeit der erste Pionier auf diesem Gebiet; er kam 
zu sehr interessanten Resultaten und entdeckte neue 
Wege, aber er drang nie über das experimentelle Sta= 
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dium zu wirklich künstlerischen Lösungen vor. Einer 
der jüngsten (und gelungensten) Versuche ist der „Ge= 
sang der Jünglinge“ von Karlheinz Stöckhausen; hier 
wurde eine Art Generalnenner gefunden, der es er- 
laubte, zwei ‚schwierig zu vereinende Elemente (das 
elektronische und das vokale) zu kombinieren. 


‚ Pierre Boulez geht in „Poesie pour pouvoir” noch wei= 
ter. Das instrumentale und das elektronische Element 
verschmelzen nicht nur vollkommen, obschon jedes 
seinen eigenen Stil und seinen spezifischen Charakter 
bewahrt, sondern der Komponist läßt das experimen- 
telle Stadium weit hinter sich und schafft ein Kunst= 
werk von authentischem Wert. Mit „Po&sie pour pou= 
veir“ befinden wir uns nicht mehr im Laboratorium, 
sondern im Konzertsaal. Hier handelt es sich nicht 


mehr um Wissenschaft oder Theorie, sondern um . 


Ästhetik. Was an dem Werk von Boulez überrascht, 
ist gerade die Tatsache, daß das Instrument und das 
Elektronische nicht nur in der Theorie, auf dem Papier, 
integriert sind, sondern auch für das Ohr und für die 
expressive Wirkung. 


Äußerlich sieht das so aus: die Orchester wenden sich 
den Rücken zu, während die Dirigenten sich 'gegen- 
überstehen; 2o Lautsprecher für das elektronische 
Band sind im ganzen Saal verteilt, und ein beweglicher 
Lautsprecher, der sich dreht, ist an der Decke an= 
gebracht. Es versteht sich von selbst, daß eine der- 
artige Einrichtung einen ganz besonders ausgestatteten 
‘Saal verlangt. Aber wer von uns würde es bedauern, 
wenn man unsere traditionellen Konzertsäle etwas 
verändern würde, die oft so trostlos aussehen! Auch 
das Publikum muß natürlich so gesetzt werden, daß 
es die neuen räumlichen und klanglichen Dimensionen 
eines solchen Kunstwerks erfassen kann. 


Ich höre sofort einen grundsätzlichen Einwand, den 
man gegen diese Art von Musik erheben wird. Das 
alles ist aber höchst kompliziert, wird man sagen! Ja, 
ohne Zweifel, aber, wie wir vorhin schon sagten, han= 
delt es sich hier nicht mehr um ein Experiment, son= 
dern um ein wirkliches Kunstwerk, dessen Ausdrucks= 
gehalt über die angewendeten Mittel hinauswächst, 
und das dank seiner ästhetischen Sinngebung die 
Verwendung dieser vielfältigen Mittel rechtfertigt. 
Mehr noch: diese Musik vermittelt nicht nur ihr Aus= 
drucksmaterial, sondern auch eine musikalische 
Sprache. Hier handelt es sich nicht mehr um Übungen 
in der musikalischen Grammatik, über die man disku= 
tieren könnte, indem man sie mehr oder weniger mit 
diesem System oder jener Methode in Beziehung setzt. 
Die Reihentechnik und die Konsequenzen, welche die 
jungen Komponisten im Lauf der letzten Jahre daraus 
gezogen haben, werden hier durch die musikalische 
Erfindung überwunden. Keine Rede mehr von Zwölf 
tonsystem oder serieller Methode. Dies alles ist se= 
kundär und ebensowenig. interessant, wie die Tat= 
sache, daß die Posaunen aus Blech und die Geigen aus 
Holz sind. Eben darin liegt das große Verdienst eines 
derartigen Werkes. Die Substanz des Werkes selbst, 
sein emotioneller Inhalt wächst über die Ausdrucks= 
mittel hinaus. Zum erstenmal sucht ein aus ‚neuen 
Techniken hervorgegangenes Werk nicht doktrinär das 
System zu rechtfertigen, sondern macht sich voll- 
kommen frei, um nichts anderes als seine eigene ästhe= 
tische Existenz zu erstreben. In dieser Hinsicht ist 
„Poesie pour pouvoir” ein Wurf von außergewöhn-= 
lichem Wert. Boulez hat einen sehr großen Schritt in 
die Bereiche des Schöpferischen getan. 


Der Komponist ging überaus vielfältig vor: teils sind 
die beiden Elemente (das instrumentale und das elek= 
tronische) gegensätzlich verwendet, teils werden sie 
verbunden, übereinandergesetzt und zusammengefaßt. 
All dies bekundet eine reiche und subtile Erfindung 
und vor allem ein ungeheures Raffinement. Es ist 
keineswegs eine aggressive Partitur, und die Hörer, die 
eine umstürzlerische Musik erwarteten, sind bestimmt 
recht enttäuscht gewesen. Es ist nicht eine Musik, die 
einen revolutionären Effekt anstrebt: ein Komponist, 
der eine solche Meisterschaft besitzt und seine Kunst 
vollkommen beherrscht, denkt an so etwas nicht mehr. 
Boulez ging es nicht darum, den Hörer in Staunen zu 
versetzen, zu überraschen oder gar zu schockieren. Er 
verwirklichte ganz einfach, was er im Bereich der musi- 
kalischen Poesie zu sagen hatte, und er sagt esmiteinem 
Raffinement, das ihn zu einem legitimen Erben Des 
bussys macht und zu einem jungen Meister, der die 
Lehren von Messiaen zu nutzen verstand und dabei 
doch eine starke und höchst originelle Persönlichkeit 
blieb. 


Ohne auf die technischen Einzelheiten dieses Werkes 
einzugehen, muß ich doch auf einige besonders gelun= 
gene und raffinierte Effekte aufmerksam machen: z. B. 
auf jene Fächer von Obertönen, die durch gewisse 
schnelle Abfolgen elektronischer Töne entstehen, 
welcher Reichtum in der Beschränkung! 


Man muß auch vom Text sprechen, den ein Sprecher 
rezitiert. Dieser Text wird in einer ganz besonderen 
Weise vermittelt: Original aufgenommen, wurde das 
Band dann mit Hilfe der bei elektronischen Arbeiten 
üblichen Methoden verändert. In der Tat wollte Boulez 
nicht, daß die Worte des Gedichts ihre normale Gestalt 
behielten, denn dieser normale Klang des Wortes hätte 
nicht in jenes Klanguniversum gepaßt, dessen Dimen- 
sionen nicht mehr diejenigen unseres normalen Klang-= 
universums sind. Er hat daher die Worte durch tech= 
nische Manipulationen verwandelt und ihnen eine 
neue Plastik verliehen, die durch die Lautsprecher ver= 
mittelt wird. Auf diese Weise kommt der Text aus 
verschiedenen Teilen.des Raumes, und zwar mit einem 
stets wechselnden dynamischen Volumen, mit wech 
selnden Farben, wechselnder Aussprache und wechseln= 
der Resonanz. Auf diese Weise entsteht eine seltsam 
unwirkliche Sprache, die genau zur Atmosphäre eines 
Werkes paßt, das man als eine Art „Klangtraum” be- 
zeichnen könnte. Ohne Zweifel kann man über die 
Methode diskutieren, die Boulez bei der klanglichen 
Verwandlung des Textes angewandt hat. Persönlich 
hätte ich es vorgezogen, wenn man weniger Höhen 
und dafür mehr Tiefen gehört hätte und wenn die 
Echo=Effekte weniger unterstrichen gewesen wären, 
aber dies sind nur nebensächliche Details. Als Ganzes 
besitzt „Poesie pour pouvoir” einen magischen Cha= 
rakter. Das Werk hat eine ungewöhnlich geheimnis=- 
volle und seltsame Atmosphäre, und ich habe den 
Ausdruck „Klangtraum” nicht etwa im schlechten ro= 
mantischen Sinne verwendet, sondern deshalb, weil 
uns dieses Werk tatsächlich in eine Traumwelt ent= 
führt. 


Es ist übrigens ein dramatischer Traum und schon bei 
seinem Beginn von einem erregten, drohenden, angst= 
vollen Pathos erfüllt. Diese dramatische Spannung, die 
ich schon in vielen Werken von Boulez bemerkt habe, 
durchzieht die Partitur von Anfang bis zum Schluß. 
Diese dramatische Spannung wird zum Teil durch die 
Klangspirale bewirkt, die Boulez als Grundprinzip 
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dynamik als auch die architektonische Struktur be= 
stimmt. Meiner Ansicht nach hat Boulez mit „Poesie 


pour pouvoir” eines seiner eindrucksvollsten, stärksten 


und originellsten Werke geschaffen, Sie ist der Aus= 
druck einer lebendigen Kunst und entspricht zutiefst 
den Tendenzen unserer raffinierten, brutalen, über- 
sensiblen und durchorganisierten Epoche, in der die 
tollsten Kühnheiten tägliche Realitäten geworden sind. 
Das ist die Romantik unserer Zeit, und diese Roman= 
tik hat Boulez mit einer Kraft, mit einem Erfindungs= 
reichtum und einer Originalität gestaltet, wie ich sie 
bis jetzt noch nirgends gefunden habe. 


„Po&sie pour pouvoir” ist Heinrich Strobel, dem Her= 
ausgeber des „Melos” gewidmet: eine schöne und an- 
gebrachte Ehrung für den Mann, der in seiner Mo-= 
natszeitschrift stets die lebendige und neue Kunst 
verteidigt hat. 


Zum Schluß möchte ich noch ganz besonders die Tech= 
nik des elektronischen Versuchsstudios im Südwest= 
funk beglückwünschen, die mit der überaus schwie= 
rigen Herstellung des elektronischen Bandes eine 
wahrhaft bemerkenswerte Arbeit geleistet hat. Ihrerster 
Versuch war eine Meisterleistung. Das Südwestfunk= 
orchester endlich entfaltete seine oft gerühmte Virtuo= 
sität in dem ebenfalls sehr schwierigen instrumentalen 
Teil des Werkes. Aber wir wissen ja schon lange, daß 
Hans Rosbauds Musiker zu den besten europäischen 
Spezialisten für zeitgenössische Musik zählen. 


Claude Rostand 


„Wozzeck“ neu inszeniert in Köln 


Alban Bergs „Wozzeck“ ist keine Literaturoper in 
jenem billigen Sinne, in dem sich heute die Kom= 
ponisten gern an die Erfolge der Weltliteratur an= 
hängen. In Bergs Oper wächst vielmehr die Welt 
Büchners verwandelt wieder auf. Es scheint deshalb 
nicht richtig, die Aufführung des Werkes nach Ge- 
sichtspunkten der Schauspielpraxis zu beurteilen — 
das würde den „Wozzeck” zum vertonten „Woyzeck“ 
degradieren. In der Kölner Aufführung, ziemlich ge= 
nau drei Jahrzehnte nach der damals noch unverstan= 
den gebliebenen Aufführung unter Szenkar im alten 
Opernhaus, wurde das Realistische ohne Aufdring-= 
lichkeit ausgespielt. Der Spielführung Erich Bormanns 
war es gelungen, Spiel, Musik und $zene zu einer 
völligen Einheit zu verbinden. Selbst die Wirtshaus= 
szenen hielten sich von derber Drastik frei. Dem 
tragischen Grundton des Ganzen entsprachen die 
Szenenbilder von Walter Gondolf, die mit dunklen, 
graugrünen Farbtönen das Atmosphärische des Musik= 


dramas mit dem Realistischen der Arme-Leute-Oper 


sicher verbanden. 


Geht es auch heute mit weniger Proben als bei Klei- 
bers Uraufführung, so ist und bleibt der „Wozzeck” 
ein schwieriges Werk, das alle Kräfte anspannt, von 
allen das Höchste verlangt. Vermutlich liegt in dieser 
von jedem Mitwirkenden gefühlten Verpflichtung der 
Grund dafür, daß man, ein erstklassiges Orchester 
vorausgesetzt, eigentlich nie schlechte „Wozzeck”= 
Aufführungen erlebt hat. Der Dirigent Otto Acker= 
mann mußte wegen schwerer Erkrankung seinen Ver= 
trag mit dem Kölner Opernhaus lösen. An seiner 
Stelle hat Joseph Rosenstock bis zum Amtsantritt 
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Biden Werkes vorschwebt und die Fehl die Rau 


' 


„langsamen“ Menschen. Die Marie von Natalie Hinsch= 


bringen, bleibt vermutlich ein vergebliches Bemühen. 


übernommen. Rosensto hi 
gewirkt. Zehn Jahre lang w. 


Direktor der New-Yorker Städtischen O 
Debut seiner Kölner Zweier 
er sich als ein ungemein ernsthafter und eindring 
gestaltender Dirigent vor. Man spürte sogleich, da 
hier, über alles rein kapellmeisterlich Versierte h 
aus, die künstlerische Überzeugung und der ur 
an das Werk dahinterstanden. 


Der „Wozzeck“ von Heiner Horn: ein asıch2 
rührendes Bild der dumpfen Kreatur, dennoch kein 
bloßes Triebwesen, sondern durchaus sehend, be= 
obachtend, von der andeutenden Hellsichtigkeit der 


Gröndahl: eine harte, animalische Natur von aggres= = 
siver Jugendlichkeit und selbst im Wiegenlied ohne 
schmeichelnden Ton. en 


Niederrheinisches Musikfest Nr.112° 


Alljährlich ist vom „sterbenden” Musikfest am Nie- 
derrhein zu berichten. Aber die Initianten des Festes 
halten wacker durch und prophezeien „Zukunft”. 
Rettung erhofft man sich neuerdings durch die Schul= 
und Jugendmusik, durch „offenes Singen“ und Musi- 
kantenspiel, durch „Junggesang“ und volkstümliche 
Chormusik unter der Devise „Singe, mein Volk“. 
Damit soll ein neuer Musikfesttyp geschaffen werden, 
der nichts mit einem „genormten öffentlichen Musik= 
betrieb, mit Starmusikfesten oder Fachkongressen” 
zu tun hat. Noch weitere Geheimnisse verrät das 
150 Seiten starke Festbuch, das im Hinblick auf Kom 
mendes lapidar orakelt: „Diese Zukunft aber findet 
sich wohl nicht auf dem Podium“. In so radikaler 
Weise hat sich die Jugendmusik der Musikfestidee 
bemächtigt. Die Beschlagnahme ist vollständig. Glück= 
licherweise nur auf dem Papier. In der Praxis sieht 
dann alles anders aus: Zwei sinfonische Hauptkon= 
zerte bildeten das Kernstück des 112. Niederrheinischen 
Musikfestes in Duisburg. Daneben das familiäre 
Drum und Dran der Jugendveranstaltungen. Was in= 
dessen ein Niederrheinisches Musikfest mit rein loka= 
len, volkstümlich-pädagogischen Veranstaltungen zu 
tun hat, das ist bei diesen Versuchen einer Erneuerung 
der Festidee bis heute nicht klargeworden. Päd= 
agogisches und Musikfestliches auf einen Nenner zu 


Das erste, mit Pergolesi eröffnete -Hauptkonzert 
brachte die Uraufführung der „Symphonie 1957“ von 
Harald Genzmer, dem man nicht von neuem zu be= 
scheinigen braucht, daß er sein Handwerk beherrscht, 
daß er sich mit Temperament und Klangphantasie in 
den heute leicht überschaubaren Bereichen der „klas= 
sischen Moderne“ bewegt. Sympathisch bleibt die 
subjektive Ehrlichkeit dieser energischen Nachlese auf 
sonst weithin abgeernteten Feldern. Vom einstigen 
Vorbild Hindemiths hat sich Genzmers synthetischer 
Neoklassizismus weitgehend freigemacht. Eher domi= 
niert jetzt ein virtuoses Element im Sinne von Bartöks 
Orchesterkonzert. Auch Strawinskys Schatten streicht 
über die sinfonische Szenerie. Den einzigen Adagio- 
teil ans ‚die Einleitung des das in eine 


\ den 5 Tokaleten etwas ee Werk 
ährigen hat nicht das Zupackende des frühen 
demith, aber in der feingeschwungenen Lyrik und 
"kapriziösen Energie gewinnt das Werk sein eigenes 
' Profil. Das Hauptwerk des Chorkonzerts war Heinrich 
_ Sutermeisters uraufgeführte Kantate „Dem Allgegen= 
_ wärtigen“ nach Worten von Klopstock. Das fünf= 
sätzige, der Stadt Duisburg zugeeignete Werk grup- 
piert um einen mittleren Chorteil je ein Solo für 
Baßbariton und Sopran und verbindet Soli und Chor 
in den großangelegten Rahmensätzen. Es ist eine 
plakathaft großflächige Musik von unmittelbarer Ein- 
gänglichkeit in der homophonen Haltung und hym= 


"Die norddeutsche Erstaufführung von Wolfgang Fort- 
ners „Bluthochzeit“ im Theater am Goetheplatz be= 
deutet ein neues Ruhmesblatt für die Chronik der 
modernen Opernpflege in Bremen. Lorcas lyrische Tra= 
gödie ist eine in sich vollendete Dichtung, eine vom 
inneren Gehalt zwar musikträchtige, stimmungs= 
schwere Ballade, deren herrliche Verse aber voll und 
ganz ausschwingen und in vollkommener Sprach= 
melodik zur Geltung kommen müssen. Das ist, mit 
Ausnahme von eingestreuten Gesängen und Tanz= 
liedern, nur bei reiner Rezitation des Originals mög- 
lich. Es spricht für Fortner und seine kongeniale Ver- 
_ tonung, daß er bei seiner schwierigen Aufgabe mit 
höchster Ehrfurcht vor der Dichtung ans Werk ge- 
gangen ist. Er ließ das Original, abgesehen von eini- 
gen notwendigen Textkürzungen, unangetastet. Er 
wollte die Tragödie Lorcas „zu Ende singen“, Das ist 
Fortner gleichsam-auf zweiter Ebene, in der musikali- 
“schen Verdichtung aller surrealen Stimmungen und 
besonders sinnfällig im Epilog, in der Ekloge der 
trauernden Mutter, gelungen. 


Albert Lipperts Inszenierung gelang eine beispielhafte 
Verlebendigung jener Form, die in Fortners musikali= 


nischen Linienführung. Trotz "vergrübelter Ostinato=- 


Fortners »Bluthochzeit« in Bremen 


partien ein Werk ohne Umstände, unfehlbar Kontakte 
mit dem Publikum herstellend und das Odium des 

geringsten Widerstandes mit der Geste naiv strotzen= 

der Kraft verdeckend. Daneben noch eine musik= 

geschichtliche Rarität: das Oratorium „The Song of 
Deborah and Barak“ von Maurice Greene, der ls 
Zeitgenosse Händels der bedeutendste englische Kir 
chenmusiker seines Jahrhunderts war. Im ersten Kon 
zert fügten sich zwei Arien aus Henzes „Nachtstücken” 2% 
(Solistin: Agnes Giebel) zum brüchig facettierten 
Bild einer retrospektiven, sensibel kultivierten Nu 
romantik. Um die Ausführung machten sich die Duis= ER; 
burger Kräfte unter der souveränen Leitung von Georg 
Ludwig Jochum verdient. E: = 


scher Intensivierung der Lorca-Tragödie ein neues 
Gesicht gibt. In den gehaltvollen, der dichterischen 
Vorschrift entsprechenden Bühnenbildern von Günther 
Schneider-Siemssen, ebenfalls in dem streng grun= 
dierten Schwarz der Kostümentwürfe von Lilo Reimer, 
war die balladeske Schwere der düsteren Vorgänge 
konzentriert. Auch im Musikalischen hatte die Vor= 
stellung bannende Stimmungsdichte. Als elastischer 
Dirigent sorgte Heinz Wallberg für die spannungs= 
reiche, dramatisch akzentuierte Ausdeutung der Par- 
titur, die an alle Ausführenden außerordentliche An= 
sprüche stellt. Unter den vielen Personen der Hand-= 
lung befinden sich nur wenige Träger von ausgiebigen 
Gesangspartien, an der Spitze die von Rachegedanken 
gequälte Mutter. Dieser monumentalen, in unauslösch= 
licher Trauer erstarrten Figur gab Liselotte Thoma= 
müller eine stimmlich strahlende, eindringliche Gestal= 
tung von archaischer Größe. Die unglücklich ver= 
lassene, an ihrem ehemaligen Verlobten hängende 
Braut, die beim Hochzeitsfest dem früheren Geliebten 
wieder verfällt und mit ihm entflieht, verkörperte 
packend Hanna Kistner. In der dominierenden männ= 
lichen Gesangsrolle des Entführers Leonardo zeigte 
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der junge Bariton Fritz Bramböck seine ausgezeich- 
nete Entwicklung. Die ausgewogene Harmonie der 
Vorstellung war bis zu den kleinsten Chargen er- 
kenntlich. 

Das Bremer Premierenpublikum war von dem Werk 
und von der großformatigen Aufführung sichtlich ge= 
bannt. Bis zum Fallen des letzten Vorhangs spürte man 


die knisternde Spannung im Zuschauerraum. Dann _ 


erhob sich lebhaft anschwellender Beifall, der den 
anwesenden Komponisten im Kreise der Darsteller 
und künstlerischen Leiter ehrte. 

Ludwig Roselius 


Weills „Protagonist“ in Duisburg 

In einer Studio-Matinee der Deutschen Oper am Rhein 
zu Duisburg sah man Kurt Weills schon verschollen 
geglaubten Operneinakter „Der Protagonist“ nach 
dem Schauspiel von Georg Kaiser. Das Werk ist 1926 
von Fritz Busch in Dresden uraufgeführt worden. Es 
ist die erste der drei Opern, mit denen der bis dahin 
nur als Kammermusiker und Chorkomponist hervor= 
getretene Busoni-Schüler die Aufmerksamkeit auf sich 
lenkte. Die beiden anderen waren „Royal Palace” und 
„Der Zar läßt sich photographieren”, die ebenso wie 
der „Protagonist“ bald im Schatten der Dreigroschen= 
oper verschwanden. Mit der Emigration des Kompo= 


nisten begann die amerikanische, die kommerzielle 


Phase seines Bühnenschaffens, für welche die kürzlich 
in Duisburg wieder aufgefrischte Volksoper „Die 
Straße” trotz einiger dramaturgischer Verbesserungs= 
versuche ein nicht immer erfreuliches Beispiel für die 


Beeichte aus dem Ausland 


Henze dirigiert seine »Undine« in Covent Garden e 


Als man Hans Werner Henze damit beauftragte, die 
Musik für das neue „Undine“-Ballett des „Royal Bal- 
let“ der Londoner Covent-Garden-Oper zu schreiben, 
ging man dabei gewiß von einem glücklichen Gedanken 
aus. Es ist anzunehmen, daß man die Traditionen, ja 
Konventionen, in denen dieses Corps de Ballet oft so 
bedenklich erstarrt ist, durch diemoderne musikalische 
Sprache eines jüngeren Komponisten auflockern, zu= 
mindest beleben und abwandeln wollte. In der Tat 
hätte Henzes Musik dazu dankbare Möglichkeiten ge= 
boten. Sie hält sich von aller romantisch-herkömm-= 
lichen Schwelgerei und Klangmalerei fern, sie hat für 
die Romantik, die sie ihrem Thema schuldig ist, eine 
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"zähe Bee Mischung. aus Puccini, 
und fazzist ur \ 


Anders als mit een ee von Br ‚gere 
Graden steht es mit dem frischen, lebhaft inspirierten 
Bühnenerstling, der zwar keine großartige Wiede 
entdeckung ist, aber doch — wenn schon die Nebe 2 
werke der zwanziger Jahre ausgegraben werden — 

Bekanntschaft lohnt. Georg Kaisers Handlung führt 
ein tragisches Komödiantenstück vor, ‚das in England. 
zur Zeit Shakespeares spielt. Der Protagonist, Haupt= 
darsteller und Direktor einer fahrenden Schauspieler= A 
truppe, ersticht in der Ekstase seines Spiels die eigene 
Schwester, die gekommen war, ihm den Geliebten vor=- 
zustellen. Problematisch in dieser „expressionistischen” 
Handlung, in der sich Motive aus dem „Bajazzo” und 
der „Ariadne” mischen, blieben die beiden Panto- 
mimen, eine heitere und eine ernste, zu lang geratene 
Stummfilmgrotesken, kaum geeignet, die Wahnsinns= 
tat des genialen Mimen hintergründig zu motivieren. 


Weills Musiksprache ist von einer überraschenden 
kontrapunktischen Sicherheit, dabei durchaus bühnen= 
wirksam. Strawinsky beginnt seine erste Wirkung zu 
tun, und zum neobarocken Musizierstil von Hinde= 
miths „Cardillac“ ist es nicht mehr weit. Die etwas 
schwerfällige Instrumentation lockert sich in der wit= 
zigen Pantomimen-Musik plötzlich auf; die trans= 
parente und geschäftige Spielmusik schlägt ins Paro- 
distische um, wenngleich zwischen Pathos und Ulk 
noch ein Rest bleibt. So auch in der unausgeglichenen 
Duisburger Aufführung mit dem wandlungsfähigen 
Walter Beißner in der Protagonistenrolle. Erfreulich, 
daß die leitenden Aufgaben jungen Kräften anver- 
traut waren: dem Dirigenten Friedrich Brenn, dem 
Spielleiter Friedrich Wilhelm Andreas und dem Büh= 
nenbildner Frank=Ulrich Schmidt. Ex 


/ 


klar durchdachte, gleichsam nüchterne, dabei aber viel= 
fach ironische und spirituelle Form der Aussage ge 
-£unden. Zugleich hat sie dem Undine-Stoff seinen 
fließenden, schwebenden, elementarischen Zauber zu 
erhalten gewußt, während sie ihm durch musikalischen 
Verstand und präzise Rhythmen eine übersichtliche, 
oft klassisch anmutende Gliederung gegeben hat. Wer 
die „Undine” von Giraudoux gesehen und bewundert . 
hat, der mag zwischen diesem Schauspiel und der. 
Musik von Henze eine gewisse‘ geistige Verwandt- 
schaft wahrnehmen. 


Leider hat die tänzerische Dee RR diese 
deutlich hervortretenden Eigenschaften von Henzes 


» 


Primaballerina Margot Fonteyn als Undine 


Ballettmusik nicht zu veranschaulichen oder auch nur 
wahrzunehmen verstanden. Die Choreographie von 
Frederick Ashton, dem Ballettmeister von Covent Gar- 
den, ist im Gegenteil in sämtliche Fehler und Irrtümer 
eines romantischen Balletts im landläufigen Sinn ver= 
fallen. Sie verläßt sich für ihre Wirkungen auf einen 
nicht einmal tänzerischen, sondern fast ganz und gar 
opernhaften .Kulissenzauber des 19. Jahrhunderts. Die 
Tänze der Wassernixen im ersten Akt, zwischen Ver= 
satzstücken von Fels und Wald, erinnern aufs fatalste 
ans Gewoge und Gewalle der Rheintöchter, dann 
wieder an ein verstaubtes Venusberg=Ballett. Hier wie 
auch zum Schluß des dreiaktigen, abendfüllenden Bal= 
letts hat Ashton einer verhängnisvollen Neigung nach= 
gegeben, seine tänzerischen Gruppen in rosig an= 
geleuchteten, lebenden Bildern anzuordnen, von denen 
sie uns wie aus Ansichtspostkarten zuwinken. Der 
zweite Akt verzichtet so gut wie ganz auf tänzerische 
Bewegung. Er spielt anfangs in einem südlichen Hafen, 
zeigt uns eine Hafenbevölkerung im sizilianischen 
Kostüm von „Cavalleria rusticana” und führt uns an= 
schließend einen von Blitzen und Dämpfen begleiteten 
Schiffsuntergang vor, im Stil einer Unterwasser- 
pantomime aus dem alten Berliner Zirkus Busch. Im 
dritten Akt ist zu einem der reizvollsten und origi= 
nellsten Stücke der Musik, einem kurzen, sowohl 
scharf pointierten wie heiter gelassenen Klavier- 
konzert, eine Anzahl von Tanznummern eingelegt, die 
halb venezianischer Maskenzug, halb Harlekinade mit 
Colombine- und Bajazzo-Figuren sind. Schwer zu 
sagen, ob an diesem von Akt zu Akt wechselnden 
Stilgemisch, diesem Mangel an Stilgefühl die vorwie= 
gend auf Ausstattungseffekte bedachte Choreographie 
Ashtons oder die unseligen, zwischen Nord und Süd, 


Zeiten und Ländern schwankenden Kostüme und De= - 
korationen von Lila de Nobili stärker beteiligt sind. 


Dennoch empfängt diese „Undine“-Revue ihre beson= 
dere, ja einzigartige Bedeutung durch die Tanzkunst 
von Margot Fonteyn, der Primaballerina des Royal 
Ballet. Ihre tänzerische Verkörperung der Undine 
schien ganz aus dem Geist der Henzeschen Musik ge= 
boren, deren ironischen Gedanken sie ebenso schmieg= 
sam folgte, wie sie die darin behutsam verflochtenen 
Gefühlsakzente nur andeutend, aber eben deshalb 
auf das ergreifendste wiedergab. Die Anmut ihrer 
Erscheinung ist um so bezwingender, als sie zart und 
dunkel ist und allein schon dadurch in wohltuendem 
Gegensatz zur herkömmlichen Blondheit der Undine- 
Gestalten steht; und dieser äußeren Lieblichkeit fügt 
Margot Fonteyn durch ihren hohen Kunstverstand, die 
kluge und meisterliche Beherrschung ihrer Mittel noch 
eine innere Größe und Würde hinzu, mit denen ihre 
Undine vielleicht einmal ähnlich in die Geschichte des 
Tanzes eingehen wird wie einst Karsawinas Feuer= 
vogel. 

Der Publikumserfolg des Balletts ist sehr groß: die 
ersten fünf Aufführungen nach der Premiere waren 
ausverkauft, was zweifellos Margot Fonteyn und 
ihrem Partner Michael Somes zu verdanken ist. Beide 
werden dem Charakter der vom Komponisten selbst 
dirigierten Musik gleichermaßen gerecht. 


Friedrich Walter 


Kreuz und quer durch die Pariser Saison 


Die letzte Pariser Saison, die um den 15. Juli zu Ends 
ging, zeichnete sich durch eine bemerkenswert große 
Zahl von Konzerten aus, bei denen allerdings Qualität 
und Bedeutung des Gebotenen nicht immer mit der 
Quantität Schritt hielten. Um eine Vorstellung von 
der musikalischen Aktivität der französischen Haupt= 
stadt zu geben, seien hier nur einige Zahlen genannt: 
in den neun Monaten der Saison fanden 378 Orchester= 
konzerte, 55 Kammermusikveranstaltungen und 1573 
Klavierabende statt; außerdem waren 120 Abende 
dem Gesang und 200 Abende verschiedenen Solo= 
instrumenten, wie Geige, Cello, Cembalo, Orgel usw. 
gewidmet. Zusammen sind das 906 Konzerte. 


Welchen Anteil hatte die zeitgenössische Musik an 
diesen Veranstaltungen? Es läßt sich nicht verschwei= 
gen, daß dieser Anteil, wie leider so häufig, recht 
mager ausgefallen ist. 119 Erstaufführungen französi= 
scher oder fremder Werke fanden statt, eine Zahl, die 
sich auf den ersten Blick recht stattlich ausnimmt. 
Wirkliches Interesse verdiente jedoch nur ein Bruch= 
teil all dieser Stücke, sei es um der Novität willen 
oder wegen der Begabung des Komponisten. In den 
meisten Orchester- und Soloabenden wurden die zug= 
kräftigen Stücke des Repertoires aufgewärmt. Wie 
wenig Orchester und Solisten gibt es doch, die sich an 
wirklich moderne Musik heranwagen! Wieder waren 
es vor allem die Radiodiffusion Frangaise und die von 
Pierre Boulez gegründete Vereinigung „Domaine 
Musical”, die sich tatkräftig für die lebendige zeitge= 
nössische Musik einsetzten. Jedoch hat hier die ver= 
gangene Saison eine gewisse Neuerung gebracht: auch 
die „Association des Concerts Lamoureux“ widmete 
unter ihrem neuen Präsidenten Georges Auric und 
ihrem ebenfalls neuen ständigen Dirigenten Igor 
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zeitgenössischen Musik. 


Es ist unmöglich, in diesem Artikel alle Erstauffüh- 
rungen der vergangenen Saison zu erwähnen. Ich will 
mich hier auf die bedeutendsten beschränken und da- 
neben auch einige erwähnenswerte Zweitaufführun= 
sen und Wiederaufnahmen nennen. Tatsächlich ist es 
ja so, daß ein wirkliches Musikleben erst durch Wie= 
derholungen entsteht, und deshalb scheint mir die 
Politik der Zweitaufführungen auch der Unterstüt= 
zung und Förderung wert. 


Das erste größere Ereignis der Saison war Eee Eröffs 
nungskonzert des Domaine Musical, in dem Igor Stra= 
winsky die europäische Erstaufführung seines Balletts 
„Agen” dirigierte. Das Werk löste heftige Diskussion 
aus: die konservative Fachpresse traktierte Strawinsky 
und sein neues Opus mit unglaublicher Verachtung 
und Verständnislosigkeit, während der einsichtigere 
Teil der Kritiker dem Werk einen verhältnismäßig 
freundlichen Empfang bereitete und sich ehrlich um 
ein Verständnis bemühte. Im gleichen Konzert hörte 
man zum erstenmal in Frankreich die sechs Orchester= 
stücke op. 6 von Webern und die drei Orchesterstücke 
op. 6 von Berg; außerdem wurden die fünf Orchester= 
stücke op. 16°von Schönberg gespielt, die hier prak= 
tisch ebenfalls unbekannt sind. In diesem Teil des 
Konzerts dirigierte Hans Rosbaud das Südwestfunk= 
Orchester Baden-Baden. Beide sind heute in musi= 
kalischen Kreisen Frankreichs sehr populär, vor allem 
dank ihres vielbeachteten Auftretens bei den jähr= 
lichen Festspielen in Aix=en=Provence. 


Einige Tage später eröffnete die Association des Con= 
certs Lamoureux die Saison unter ihrem neuen Leiter 
Igor Markevitch mit einer Aufführung von Alban 
Bergs Konzertarie „Der Wein“. Den Solopart dieses 
Werkes, das seit 27 Jahren nicht mehr in Frankreich 
zu hören war, sang Janine Micheau, deren Stimme 
hierfür allerdings doch nicht ganz geeignet ist. Am 
gleichen Abend machte man auch die Bekanntschaft 
mit Gounods 2. Sinfonie, deren Partitur nach 102 
Jahren erst kürzlich wiederentdeckt wurde. 


Wenig später brachte die Oper die französische Erst= 
aufführung des neuesten Balletts von Georges Auric 
und Antoine Golea, „Weg zum Licht”. Alles trug zu 
einer bemerkenswerten Aufführung bei, die auch vom 
Publikum sehr beifällig aufgenommen wurde: Die 
Choreographie stammte von Serge Lifar, die Dekors 
von Cassandre; dazu kamen so ausgezeichnete Tänzer 
wie Claude Bessy, Josette Amiel, Claire Motte und 
der wunderbare Peter van Dijk, der jetzt zum En= 
semble der Pariser Oper gehört. 


Zur gleichen Zeit tagte in Paris der internationale 


Kongreß für jüdische Musik. Aus diesem Anlaß wur= 


den mehrere neue Werke aufgeführt, unter anderem 
auch ein sehr ansprechender „Service Sacre” von 
Darius Milhaud. Die Aufführung des Requiems von 
Heinrich Sutermeister durch die Concerts Lamoureux 
fand vor einem erwartungsvollen Hörerkreis statt, da 
der Komponist in Frankreich noch so gut wie unbe= 
kannt ist. Das Werk fesselt durch seinen Ernst, jedoch 
sind einige Partien recht breit angelegt, und die Dra= 
matik bleibt manchmal im Äußerlichen haften. 


Ein neues Werk von Nicolas Nabokow, die „Symboli 
Chrestiani”, wurde ebenfalls von der Association des 
Concerts Lamoureux herausgebracht. Diese „Symboli” 
sind eine Art symphonischer Kantate für Bariton und 
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Markevitch einen ee Teil ihrer Re der 0% 


Orchester nach Gebetstext 
ältesten Zeit des Christentums. In d "hierat 
Werk hat Nabokow in sehr glücklicher We 

mente des gregorianischen Chorals, der Ambr i 
schen Lobgesänge, des ursprünglichen Luthersch 

Chorals, des hebräischen 'Gesangs und alter griech 
scher und slawischer Weisen in die moderne To 
sprache übertragen. Den anspruchsvollen und schw. 
rigen Solopart sang der sehr: begabte Bariton \ Pierre 
Mollet. 


Im zweiten Konzert des Domaine Musical spielte en 

Deplus die Klarinettenstücke von Alban Berg und 
Strawinsky; daneben hörte man das vierte, in Fran 
reich nur selten gespielte Streichquartett von Schü 
berg. Der Schwerpunkt des Konzerts lag bei der Erst= 
‚aufführung der- neuen Klavierstücke von Karlheinz 
Stockhausen und des Streichquartetts von Hans Wer- 
ner Henze. Stockhausens Stücke riefen lebhafte Dis- 
kussionen hervor. Reaktionäre Kreise begnügten sich 
mit Achselzucken, während die meisten den neuen 
Techniken empfänglichen Zuhörer, Kritiker und Musi- 
ker großes Interesse zeigten und vor allem die in ihrer 
Wirkung faszinierenden klanglichen Varianten bes 
wunderten, die Klangchemie, die hier wie bei man= 
cher anderen neuen Komposition an einen Neo= 
Mallarmeismus denken läßt. Bei Henzes Streichquar- 
tett, so musikantisch und talentiert es geschrieben ist, 
fiel vor allem die stilistische Unschlüssigkeit des sehr 
begabten Komponisten auf. 


Zwei junge Künstler, der Geiger Maurice Crut und 
sein Begleiter Andre Terrasse, verdienen unsere An= 
erkennung für den Mut, auf das Programm ihres 
Abends die vier Stücke op. 7 von Anton Webern ge= 
setzt zu haben. Sie spielten diese Stücke mit einem ? 
wahrhaft unerhörten Raffinement. 5 


Verfolgen wir die Chronologie der Saison weiter: das “ 
nächste Konzert des Domaine Musical brachte eine 
zweite Aufführung des Quintetts „a la memoire de 
Webern“ von Henry Pousseur. Auch bei mehrfachem 
Hören bleibt der Eindruck eines etwas akademisch= 
formellen Stückes bestehen, wobei man dem Kom= 
ponisten gediegenes handwerkliches Können und 
jugendliche Meisterschaft zubilligen muß. Außer Pous- 
seurs Quintett wurden die Stücke für Klavier solo von 
R. R. Bennett gespielt, Stücke voll der verschiedensten 
Reminiszenzen, die aber natürliches Temperament 
und Musikalität zeigen. Im Mittelpunkt des Konzerts 
stand die Uraufführung eines großen Klavierwerks 
von Olivier Messiaen, „La rousselote effarvate”. 
Yvonne -Loriod brachte die großen rhythmischen und 
harmonischen Feinheiten des Stücks bewundernswert 
zur Geltung. Es bleibt den Hörern unbenommen, das 
Prinzip des Vogelgesangs — so wie Messiaen es an 
wendet — abzulehnen: aber kaum einer wird sich dem 
Eindruck der organischen Schönheit, der Klangpraht 
und der Kraft der Strukturen entziehen können. 
Dem jungen Dirigenten Maurice Le Roux muß man a 
zu der Kühnheit gratulieren, in einem Konzert der 
Societe des Concerts du Conservatoire dem wohl be= 
quemsten und konservativsten Publikum Frankreichs 
die Orchestervariationen op. 30 von Webern vorge= 
setzt zu haben. Trotzdem das Orchester mit dieser 
Art von Musik nicht vertraut ist, kam eine sehr 
respektable Aufführung zustande. ö x 


Beiläufig sei noch die Aufführung der hr B i 
Parme” durch die Radiodiffusion Frangaise erwähnt. 
Diese sehr hübsche Oper schrieb Henri Sauguet kurz 


vor dem Kriege nach Stendhals Roman, doch wurde 
sie seit der Uraufführung nicht mehr gespielt. 


Viel Mut besaß der in Paris noch unbekannte deutsche 
Pianist Klaus Billing, der einen ganzen Klavierabend 
ausschließlich den zeitgenössischen Komponisten F.M. 
Beyer, Stefan Wolpe und Edward Staempfli widmete, 
von denen man in Frankreich noch so gut wie nichts 
gehört hatte. 


Im letzten Konzert des Domaine Musical spielte 
2 Pierre Boulez seine 3. Klaviersonate, die wohl zu den 
i interessantesten und erstaunlichsten Werken der zeit- 
5 genössischen Klavierliteratur gehört. Sie fesselte den 
e Hörer vor allem durch ungewöhnlichen Klangreichtum 
und neuartige Ausnützung der äußersten klavieristi= 
schen Möglichkeiten. Auffallend und — gemessen an 
älteren Stücken des Komponisten — ungewöhnlich ist 
der stark dramatische und dynamische Schwung des 
Werkes. Im gleichen Konzert hörte man die erste 
Aufführung der „Variaciones canonicas” des jungen 
Argentiniers J. C. Paz, die jedoch im ganzen sehr 
akademisch wirkten. Dann folgten die bemerkens= 
werten „Figures sonores” des Japaners Yoritsung 
Matsudaira. Zum Abschluß und als Huldigung für den 
Komponisten wurden „Octandre” und „Integrale“ von 
S Edgar Varese gespielt. 


Der Domaine Musical kann für die vergangene Saison 
einen großen Publikumserfolg buchen. Zwar bleibt ein 
E gewisser Teil der Kritiker und Komponisten den Be= 
strebungen dieser Vereinigung gegenüber ablehnend 
und schreckt auch nicht vor Verleumdungen zurück, 
um diesem Unternehmen, das durch eine wagemutige 
Gruppe von Menschen ins Leben gerufen wurde, Ab- 
bruch zu tun. Diese Anfeindungen zielen darauf hin, 
den Domaine Musical bei den offiziellen Stellen und 
beim Publikum in Mißkredit zu bringen. Allzuviel 
Erfolg hat dieser Feldzug nicht, denn der Anhänger- 
kreis des Domaine Musical wächst zusehends.. Kom: 
ponisten wie Georges Auric, Francis Poulenc und 
Henri Sauguet — um nur hier einige zu nennen, die 
ganz andere ästhetische Ansichten haben — unter= 
stützen das Unternehmen durch ihre moralische Billi= 
gung; diese „Jungen“ von früher bleiben offensicht= 
Be -lich jung, während neben ihnen leider viele junge 
3 Menschen am Werk sind, die in ihrem Wesen -heute 
s schon alt wirken und es immer bleiben werden. 


Etwa gleichzeitig mit dem letzten Konzert des Do= 
maine Musical spielte das Orchestre des Concerts 
Lamoureux die Uraufführung von Delannoys 2. Sin= 
fonie; es ist ein liebenswürdiges und ehrlich empfun- 
denes, leicht lyrisches Werk. Ernest Bour bot eine her= 
® ‘ vorragende Aufführung dieses sympathischen, sen= 
| siblen Stückes. Das gleiche Orchester spielte wenig 

später auch die „Doubles” von Pierre Boulez. Der 
' Dirigent Igor Markevitch hatte die Verwendung einer 
; normalen Orchesterbesetzung zur Bedingung seines 
Kompositionsauftrages gemacht. Boulez setzte die tra= 
ditionellen Instrumente jedoch in völlig untraditio= 
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neller Weise ein und schuf so ganz neue klangliche 
Perspektiven, ja eine sehr eigenartige Raumklangwir= 
kung. Seine Orchesterdisposition erweckt den Ein= 
druck, als seien Klanggruppen oder Klangtupfen an 
verschiedenen Punkten des Raumes verteilt und wan-= 
derten in ihm umher. Es entsteht dadurch so etwas 
wie eine zusätzliche Dimension, ein Klangrelief, eine 
Klangbewegung. Dieses Phänomen läßt sich am ehe-= 
sten noch mit den „Mobiles“ von Calder auf visuellem 
Gebiet vergleichen. Auf diese Art und Weise könnten 
sicher noch neue, sehr interessante Effekte erzielt 
werden. 


Die Radiodiffusion Frangaise führte wenige Tage spä= 
ter eine Passion von Jean Langlais nach einem sehr 
schönen Text von Loys Masson auf. Langlais ist einer 
der Meister der zeitgenössischen französischen Orgel= 
schule und hat sich vor allem auf dem Gebiet der 
Neogregorianik Verdienste erworben. Seine Passion 
läßt vielleicht etwas an dramatischer Kraft vermissen, 
aber sie ist von einer tiefen, einfachen Religiosität er- 
füllt; Strenge ist eines ihrer Hauptmerkmale. Auch 
die erste konzertante Wiedergabe von Milhauds Oper 
„David“ kam durch die Radiodiffusion Frangaise zu= 
stande. Dieses Werk, 1955 an der Mailänder Scala ur= 
aufgeführt, ist jedoch sehr stark vom Szenischen her 
konzipiert und bedarf viel mehr als andere Stücke 
eines wirksamen Bühnenhintergrundes, so daß sich 
bei einer oratorischen Aufführung der Mangel an 
Visuellem ungünstig bemerkbar macht. 


Den Abschluß der Saison bildete ein vorher vielbe= 
sprochenes Ereignis, dessen Echo dann aber über= 
raschend schwach ausfiel: die 11. Sinfonie von Dimitri 
Schostakowitsch wurde in Gegenwart des Komponisten 
zum erstenmal in Frankreich gespielt; Schostakowitsch 
war aus diesem Grunde auch zum erstenmal nach 
Paris gekommen. Bekanntlich hat diese ı1. Sinfonie 
wie viele andere sowjetische Werke ein politisches 
Programm. Da es sich um die Revolution von 1905 
handelt, wäre sehr wohl die Möglichkeit zu kraftvoller 
musikalischer Entwicklung dagewesen. Das Publikum, 
und ich selbst nicht weniger, fand indes, daß Schosta= 


. kowitsch hier seinem Sujet nicht gerecht wurde. Von 


der erforderlichen dramatischen Progression war 
nichts zu spüren: statt dessen langatmige Entwick= 
lungen, Anhäufungen gigantischer und in ihrer Wir- 
kung verpuffender Klangmassen, hohles Pathos 
Meyerbeerscher Konvenienz. HeREetEEd 


Hindemith-Uraufführung in Wien 


„Zwölf Madrigale nach Texten von Josef Weinheber” 
ist der Titel des neuesten Werkes von Paul Hindemith, 
dessen Uraufführung er dem Wiener Kammerchor an= 
vertraute, Diese Folge von Gedichten, wie sie jetzt in 
der Vertonung erklingen, wurde vom Dichter keines= 
wegs als Zyklus konzipiert. Hindemith hat sie viel- 


Die formbildenden Tendenzen der Harmonie | 


Aus dem Englischen übertragen von Erwin Stein 
172 Notenbeispiele - 


y . 
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selbst ausgewählt und zusammengestellt. Es sind 
Stücke darunter, die aus Weinhebers frühester Zeit 
stammen und jetzt erst aus dem Nachlaß heraus= 
gegeben wurden, einige sind aus bekannten Samm= 
lungen, andere aus Weinhebers letztem Gedichtband 


„Hier ist das Wort“. Das gemeinsame Thema der 
meisten Gedichte ist die Auseinandersetzung mit Zeit 


und Welt und Gott. „Besser als der Rattenschwanz 
von lauen / Freunden taugt ein einzger Feind von 
Ehre. / Bitter ist des Geschaftelhubers Lehre, / schwer 
das Lob des Fachmanns zu verdauen.” So beginnt das 
erste; und das letzte handelt vom „Zweifel an dem 
Sinn der Welt”. Dazwischen steht Burleskes, wie die 
bittre Parodie auf Eichendorffs „Frühling“, und zart 
Elegisches, Lyrisches, wie „Tauche deine Furcht in 
schwarzen Wein” und „An eine Tote“, in denen 
Weinheber einen ergreifenden, Trakl-ähnlichen Ton 
anschlägt. 


Im Programmheft des Konzerts hat Hindemith seiner 
Meinung Ausdruck gegeben, daß wirkliche Madrigale 
seit dem Absterben der italienischen Madrigalkunst 
und ihrer späteren englischen Nachblüte im 17. Jahr- 
hundert nicht mehr geschrieben wurden. „In der Ent= 
wicklung der bis zu unseren heutigen Techniken her= 
angewachsenen Kompositionsstile war für eine solche 
ruhige, verinnerlichte Kunst kein Platz mehr.“ Und: 
„Da unsere heutigen harmonischen, melodischen und 
sonstigen Ausdrucksmittel auch für den A-cappella- 
Gesang nicht mehr dieselben sind wie damals (obwohl 
auf diesem verhältnismäßig engen Felde der Satz= 
technik gottlob niemals so umwälzende Neuerungen 
möglich sind wie im Instrumentalen), wird der Ver= 
such einer neuen Madrigalkunst sich nicht mit der 
Nachahmung der früheren Stile begnügen dürfen, 
dessen Geist, Würde und selbstlose Haltung dem 
Sänger und Hörer gegenüber aber mit aller Hingabe 
wieder zu erreichen suchen.“ Hindemith gelingt dies 
mit Hilfe eines meisterlichen Chorsatzes und einer 
treffenden Charakterisierungskunst. Weinheber über= 
windet seinen Weltschmerz und Unmut durch Bär= 


beißigkeit, Hindemith durch Form und Kontrapunkt- 
ist der Titel des drittletzten 


(„Kraft fand zu Form” 
Stückes, dessen Text freilich zu den am wenigsten 
glücklichen gehört). Besonders gut gelungen sind die 
beiden zitierten Iyrischen Gedichte, deren Worte in 
weiche, fast impressionistische Harmonien gekleidet 
wurden. Hindemith, der im ersten Teil des Konzerts 
eine „Sestina” von Monteverdi und Strawinskys „Can= 
tata” dirigierte, wurde im Mozartsaal des Wiener 
Konzerthauses lebhaft gefeiert. 

H. A, Fiechtner 


Blick in die Zeit: 


„Pilger“ in Sack und Limousine 


Unter diesem Titel schrieb Martin Ruppert in der 


„Frankfurter Allgemeinen Zeitung” folgenden höchst 
lesenswerten Bericht über den „Bayreuther Festspiel= 
zauber bei Bier und Würstchen mit Senf”: 

Über jenem Landstrich, den die Geographiebücher und 
die Touristenprospekte als „Fränkische Schweiz” be= 
zeichnen, lag ein bleigrauer Himmel. Die Luft war wie 
Magermilch. Regenwolken zogen wie die verwegenen 
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mehr aus Weinhebers umfangreichem Iyrischem Opus 


_ und-diskutieren sieht, dem wird sich vielleicht ein 


‚zahl musikliebend. "Alle Menschen sind ‚eigentlich BJ 


mels, befiehl 15 x 


zucten. am Horizont, und schw. 
wie zum Verschrotten bestimmte 


22 


Ks Einheit Tollter und klirrten der Wet rwang 
im Westen entgegen. Im ersten Gefährt grin 
baumlanger Hüne, dessen Cäsarengesicht ein gew 
tiger Helm fast verbarg, auf die kleinen Vehikel hı 
seine Hände lagen wie Kohlengreifer auf feuchtschim 
merndem Metall. Schnatternd und schimpfend nal 
ein Rudel Gänse die Parade der grimmigen Krieger al a 
Dann war die Straße frei. Die Wolkenfetzen rissen 
auseinander, und wir fuhren gemächlich in den turbt 
lenten Frieden von Nr 


In der Sonne des Ruhms 


Es war fünfzehn Uhr dreißig. Der lange Zug der 
„Pilgerväter” floß ohne Unterbrechung zum Grünen 
Hügel. An diesem Tag hatte selbst das Gewitter Ein= 
sehen und auch „Ladehemmung”“; aus Gründen der 
Pietät war es sanft und friedlich ins nahe Fichtel= 
gebirge abgewandert. Durch die dichten Baumkronen 
schien die Sonne des Ruhms. 


In die Kette schwarzer, blauer, roter und hrcmeeie 
Fahrzeuge, von weißuniformierten Polizisten mit den 
Gesten eines Musikmeisters in die Richtung dirigiert 
hatte sich ein unbekümmerter Neuling im Rollermobil 
unversehens eingeschlichen. In die Bayreuther Würde 
flog mit einem Male ein matter Schimmer von Humor. 
Mit galanter Grazie öffnete der Mann den Verschlag 
und ließ die ihn begleitende Dame an der Auffahrt 
für die herrschaftlichen Limousinen aussteigen, dann 
fuhr er sein blinkendes Hutschachtelmodell zum Park= 
platz. Als er zu Fuß zurückkehrte, schien es, als En 
ihm noch die Schamröte im Gesicht. Sr 


Wer die Menschen aller Länder und ern die inter= 
nationale Bruderschaft der Wallfahrer zum bundes= 
deutschen „Montmartre“ in festlichem Glanz flanieren 


Bonmot von Friedrich Theodor Vischer assoziieren, 
ein Aphorismus, der die Situation dieser „Hügel- 
konferenzen“ auf satirische Weise markiert: „Unter 
den Künsten zwingt die Musik am wenigsten, die 
Gedanken zusammenzuhalten, darum ist die Mehr- 


Wiener. 


Und wenn vom Balkon des he Backstein 
hauses Trompeten die letzten ‚romantischen Motive 
wie bengalisches blaues Feuer in die wogende Menge 
schleudern, dann ist man geneigt, auch Joyce Gary zu 
zitieren, der da klagte: „Ich stand i in der Welle / der. 
himmlischen Helle; / mein Blick ohne Wehr, / ein 
uferlos’ Meer, / überfloß alles Ziel. / Herr des Him= 


Der strangulierte Frieden 


Der Mann, den wir nach dem Weg zur Unterkunft 
fragten, gähnte freundlich und genießerisch in die 
Götterdämmerung am abendlichen Himmel. Er hatte 
ein breites Gesicht mit Falten und Feldern, in denen 
sich Stiefelabsätze abzuzeichnen schienen. Seine 
wasserblauen Augen und seine unsymmetrisch gebaute 


ahrgang el: sei ihm, einem ständigen Gast, dies- 
lecht bekonmen“. Er lächelte unter tränen-= 
feuchten Augen, und er litt sichtlich, ohne zu klagen. 
Der Mann hatte keine Lust, seinen medizinisch inter- 


müde und schlurfte in die nächste Kneipe. Über der 
Tür hing das Schild mit der Aufschrift: „Heute frische 
Bratwurst mit Sauerkraut”, darunter ein zweites Pla= 
© kat: „Josef Greindl singt für die Gesellschaft der 
- Freunde von Bayreuth“. An Abwechslung gab es kei= 
nen Mangel. 


Mitten unter den handfesten Bierstrategen, deren 
- feuchtfröhlicher Gilde auch manche profilierte Figur 
‚aus den Bayreuther Kolossalgemälden angehört, saß 
die Familie aus einer Stadt in Frankreich. Die Frau: 
eine blonde Venus in den besten Jahren, der Mann: 
ein Sprachlehrer mit leichtem Embonpoint und schüt= 
'terem Haar. Seit Ende der zwanziger Jahre kommen 
sie in die kleine Residenz am Roten Main. Seit fast 
' dreißig Jahren pilgern sie gläubig zum Hügel, besuchen 
sie das Festspielhaus, verehren sie ihren Meister und 
sind böse auf Nietzsche. Aber vor zwei Jahren wurde 
die liebe Gewohnheit jäh unterbrochen: die Meister- 
singer von Neubayreuth haben ihre Empörung aus= 
. gelöst und einen Schwur, das Haus so lange nicht mehr 
zu betreten, bis wieder alle Giebel sichtbar und alle 
Lebkuchenherzen am Nürnberger Festwiesenhimmel 
 prangen. Doch jedes Jahr, wenn die ersten Proben 
beginnen, kommen sie nach Bayreuth. Sie tun es de= 
_ mütig, als kehrten sie heim. Getreu ihrem Schwur 
schauen sie den Hügel nur aus der Ferne, aber ihr 
Blick ist wehmütig und voller Sehnsucht, So halten sie 
es mit Spinoza und versuchen, das Bestmögliche aus 
einer „schlechten Sache” zu machen. Ihr Fall könnte 
dem Spötter Lichtenberg als Modell gedient haben, 
als er sagte: „Mit dem Band, das ihre Herzen binden 
sollte, haben sie ihren Frieden stranguliert”. Bayreuth 
heißt sie an jedem Abend hoffen. 


Mädchen in Uniform 


Die jungen hübschen Platzanweiserinnen tragen blaue 
Sackkleider; moderne Mädchen in Uniform, bei deren 
Anblick wir mit Don Herold bekennen müssen, daß 
die Damen doch das beste andere Geschlecht sind, das 
wir kennen. Und die weiblichen Festspielgäste tragen 
zwischen den Akten ihre Garderobe in großer Gala 
zur Schau: Abendkleider aus goldschimmerndem Bro- 


Die folgende Übersicht ist ein Ergebnis unserer Umfrage nach 

"den Konzertplänen für die Spielzeit 1958/59 in der Deutschen 
Bundesrepublik einschließlich West-Berlin. Die Angaben dieser 

Vorschau können nicht verbindlich sein, da sich viele Orchester 
Programmänderungen vorbehalten. 

: Uraufführungen und deutsche Erstaufführungen sind entspre= 
chend gekennzeichnet (U, DE), ebenso Sonderkonzerte (S). 


Aachen, Städt. Orchester (Hans-Walter Kämpfel), 
8: Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. 
 Celesta; Schostakowitsch: ı. Sinfonie; Strawinsky: 


essanten „Fall“ mit uns zu diskutieren. Er grüßte 


kat, majestätisch wie dieGewänder der Hohen Priester, ; 
weiße und hellblaue Kreationen der Haute Couture, 
Tüll und Spitzen, schwarze, langwallende Roben, von 
Goldschnüren in der Taille zusammengehalten, und 
raschelnde, knisternde Seide. Die Herren, für ein paar 
Tage der Geschäftigkeit entflohen, stehen gravitätisch 
umher, mit ernster Miene, wie Marmor im Mondlicht. 
Erst im Restaurant oder in der schattigen, kühlen 
Kantine demonstrieren sie bei Würstchen mit Senf 
und Bier, daß das Leben nicht immer nur eine Takt= 
frage ist. Indessen sind Damen aller Altersklassen 
dabei, wohlerworbene Autogrammsammlungen zu 
vervollständigen: „... würden Sie bitte, Herr Kam= 
mersänger” ... „nur noch eine Unterschrift, gnädige 
Frau...“ Und die Enttäuschung ist groß, wenn man 
Wotan mit Telramund oder Floßhilde mit Elsa ver= 
wechselt hat; auch auf diese Weise verkörpert manche 
Besucherin und mancher Besucher den Triumph der 
Materie über den Geist in dieser Zeit. 


Im rosigen Schein ., 


Der Kulturdezernent ist ein rühriger, aufgeschlossener 
Mann von unermüdlichem Eifer und mitreißendem 
Temperament. Er ist fast so etwas wie der unsichtbare 
liebe Gott von Bayreuth, mit allen Problemen des 
künstlerischen und verwaltungstechnischen Apparates 
vertraut und immer mit einer Patentlösung zur Stelle. 
Auf die Frage, wer das Defizit der Festspiele trage, 
gab er eine ebenso optimistische wie ausweichende 
Antwort. Und die Zukunft des grünenden Hügels sah 
er morgendlich glänzen im rosigen Schein... 


Einer in der Runde argumentierte philosophisch: „Man 
muß die Zeremonie dieser Richard-Wagner=Festspiele 
mit all ihren positiven und negativen Begleiterschei= 
nungen zunächst ‚verstehen‘ lernen. Das braucht zehn 
Jahre. Dann muß man sie ‚genießen‘ lernen, und das 
kostet den Rest des Lebens ., .” 


Spät in der Nacht, als wir unserem Quartier zustreb- 
ten, hingen flache Wolken wie kupferne Engel über 
der Stadt. Die schmale Wasserrinne des Roten Mains 
schimmerte pfefferminzgrün, bisweilen zitronengelb, 
und eine Birke am Ufer sah aus wie Herr Walther von 
der Vogelweide. Hinter weit geöffneten Hotelfenstern 
träumten die „Pilger“ von Isolde und vom Parsifal, 
vom Junker Stolzing und vom Beschützer von Bra= 


 bant. Aus einer dunklen Hauspforte stolperte einer, 


dem der Durst noch aus den Augen schaute. „Platz“, 
rief er mit singender Tenorstimme, „Platz für Elsa 
von Klabund....” Seine Füße, die so groß und gewal= 
tig waren wie Munitionskisten, schlugen am Bordstein 
den Takt. 


Moderne Musik in den Konzertprogrammen 1958/59 


Konzert in D f. Streichorch.; Sutermeister: Cello= 


konzert. 

S: Frangaix: Concertino f. Klavier u. Orch.; Strawin= 
sky: Capriccio f. Klavier u. Orch. 

Augsburg, Städtisches Orchester (Anton Mooser), 
7. Blacher: Paganini-Variationen; Kodäly: Hary-Janos= 
Suite; Roussel: Bacchus et Ariane (2. Suite). 
Bochum, Städtisches Orchester (Franz-Paul Decker), 
12: Barber: Violinkonzert; Bartök: 3. Klavierkonzert; 
Hindemith: Weber-Metamorphosen; Honegger: Sym= 
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phonie f. Streicher \u. Trompeten; Prokofieff: 5. Sin= 
fonie; Strawinsky: Pulcinella=Suite. 


S: Baur: Introduktion, Fantasie u. Fuge f. Streicher 
(U); Becker, Alfred: Kleine Serenade f. Streichinstru= 
mente; Britten: Purcell-Variationen; Buttner, Max: 
Konzert f. Posaune u. Orch.; Divertimento für Mozart; 
Frangaix: Serenade; Haentjes: Boulevard-Komödie; 
Hartmann, K. A.: Symphonie concertante; Honegger: 
Pastorale d’ete; Ibert: Divertimento; Liebermann: 
Musik nach 3 Gedichten v. Baudelaire f. Sprecher u. 
Orch.; Milhaud: Trois Rag=Caprices; Nussio: Konzert 
f. Flöte u. Streicher, Sinfonietta f. Streicher; Peeters: 
U (Titel noch nicht bekannt); Ruthenfranz: Orchester- 
sonate (U); Stehmann: Suite f. Streicher; Strawinsky: 
Dumbarton Oaks; Tomasi: Konzert f. Trompete u: 
Orch.; Webern: Symphonie; Zehden: Les Chansons. 


Braunschweig, Orchester des Staatstheaters 
(Arthur Grüber), 8: Barber: Violoncello-Konzert; 
Bartök: Divertimento; Hindemith: Sinfonische Tänze; 
Khatchaturian: Violinkonzert; Mohaupt: Stadtpfeifer= 


musik; Prokofieff: Klavierkonzert C-Dur, 5. Sinfonie. 


Bremen, Philharmonisches Staatsorchester (Hans 
Schmidt=Isserstedt), 12: Berger: Rondo ostinato; Bla-= 
cher: Concertante Musik f. Orchester; Britten: Pur= 
cell-Variationen; Hindemith: Weber-Metamorphosen, 
Violoncello-Konzert; Martin: In terra pax; Prokofieff:; 
Symphonie classique, ı. Violinkonzert; Strawinsky: 
Symphonie in C, Scherzo ä la Russe. 

S: Hindemith: Mathis-Sinfonie. 


Bremerhaven, Städtisches Orchester (Hans Kind- 
- ler), 8: Bartök: Konzert f. Orch.; Britten: Diversions 
f. Klavier u. Orch.; Karsson: Musik f. Orch.; Proko= 
fieff: 2. Klavierkonzert; Slavenski: Balkanophonia; 
Strawinsky: Concerto in D. 


Darmstadt, Orchester des Landestheaters (Hans 
Zanotelli), 8: Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, 
Schlagzeug u. Celesta; Khatchaturian: Violinkonzert; 
Maderna: Serenata; Petersen, Wilh.: 5. Sinfonie (U); 
Thärichen: Paukenkonzert. 


Detmold, Nordwestdeutsche Philharmonie, Lan= 
destheater-Orchester (Wilhelm Schüchter, Paul Sixt, 
Kurt Brass), 6: Driessler: Sinfonia breve; Frangaix: 
Serenade f. 11 Instrumente; Honegger: Nocturno; 
Khatchaturian: Violinkonzert; Krenek: Kette, Kreis u. 
Spiegel; Prokofieff: Symphonie classique; Strawinsky: 
Scherzo ä la Russe, Petruschka=Suite. 


Duisburg, Städtisches Symphonieorchester (Georg 
Ludwig Jochum), 12: Bartök: Tanzsuite; J. N. David: 
Divertimento nach alten Volksliedern; Egk: Chanson 
et Romance f. Sopran u. Orchester; Erland von Koch: 
Oxberg=Variationen; Khatchaturian: Klavierkonzert; 
Prokofieff: Symphonie classique; Strawinsky: Psal- 
mensinfonie; Sutermeister: Dem Allgegenwärtigen, 
Klavierkonzert Nr. 2. 


(Heinz Reinhart Zilcher): Bräutigam: „Lob der 
Musik”; Divertimento für Mozart; Hindemith: Ma- 
this-Sinfonie, 5 Stücke f. Streichorchester; Khatcha= 
turian: Aus „Maskerade”; Martin: Petite symphonie 
concertante; Rademacher: Struwwelpeter; Raphael: 
Zoologica; Strawinsky: Feuervogel-Suite; Wimberger: 
Heiratspostkantate. 


Essen, Städtisches Orchester (Gustav König), 14: 
Bartök: Konzert f. Violine u. Orch.; Bialas: India- 
nische Kantate; Fortner: Impromptus f. Orch.; Henze: 
Nachtstücke u. Arien; Klebe: Zwitschermaschine; 
Kodaly: Tänze aus Galanta; Milhaud: La Mort d’un 
Tyran; Schönberg: Konzert f. Klavier u. Orch.; 
Schostakowitsch: 5. Sinfonie; Sehlbach: 2. Sinfonie; 
Strawinsky: Danses concertantes; Webern: 6 Stücke 
f. großes Orch. 


S (6): Genzmer: Konzert in C; Stockmeier: Passa= 
caglia f. großes Orch.; Strawinsky: 3 Sätze aus 
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era / FeGewerk Thärichen: Konzert f ‚Pa 
ken u. Orch. ‘ 


Flensburg, Nordmark-Sinfonie- Orden (Hei 
rich Steiner), 9: Bloch: Schelomo; Lajtha, Laszl: 
5. Sinfonie; Rodrigo: Concerto=Serenata f. Harfe u 
Orch.; Strawinsky: Feuervogel-Suite; Thärichen: Kon= 
zert £. Altstimme u. Orch.; v. Westermann: 2 Inter 
mezzi. 


Frankfurt, Sinfonie des a: 
Rundfunks (Otto Matzerath), 16: Bartök: Konzert f. 
Orch.; Berg: Sinfonische Suite aus „Lulu“; Blacher: 
Paganini-Variationen; d’Avalos: Hymne an die 
Nacht (U); von Einem: Konzert f. Klavier u. Orch.; 
Hartmann: 7. Sinfonie; Henze: Nachtstücke u. Arien; 
Hindemith: Konzertmusik f. Klavier, Blechbläser u 
2 Harfen; Kodäly: Hary-Janos-Suite; Prokofieff: _ 

5. Sinfonie; Rodrigo: Concerto Serenata f. Harfe u. 
Orch.; Strawinsky: Scenes de ballet / Feuervogel= 
Suite; Tippett: Konzert f. doppeltes Streichorch.; 
Zimmermann: Alagoana. 


S: (7): Berg: Sinfonische Suite aus „Lulu“; d’Avalos: 
Hymne an die Nacht; Henze: Nachtstücke u. Arien; 
Kodäly: Hary=Janos= Suite; Prokofieff: 5. Sinfonie; 
Strawinsky: Scenes de ballet; Tippett: Konzert f, dop= 
peltes Streichorch. 


Frankfurt, Städtisches Opernhaus- und Mus 
seumsorchester (Georg Solti), 12: Bartök: Violinkon= 
zert; Henze: 3. Sinfonie; Hindemith: Konzert £. Strei= _ 
cher u. Blechbläser; Honegger: 2. Sinfonie; Kodäly: 
Tänze aus Galanta; Prokofieff: 3. Klavierkonzert; 
Schmidt: 4. Sinfonie; Strawinsky: Les noces / Feuer=- 
vogel-Suite; Webern: 6 Stücke f. großes Orch. 


Freiburg, Städtisches Philharmonisches Orchester 
(Hans Gierster), 8: Casella: Serenata; Bartök: Violin= 
konzert; Honegger: 5. Sinfonie; Unkel: Sr des 
Laot-Tse (Orchesterlieder). 


Gelsenkirchen, Städtisches Orchester (Richard 
Heime), 10: Bloch: Schelomo; Henkemans: Passa= 
caglia u. Gigue f. Klavier u. Orch.; Henze: Nacht= 
stücke u. Arien; Kabalewsky: Konzert f. Violoncello 
u. Orch.; Martinu: Streichquartett mit Orch.; Pro= 
kofieff: Suite aus „Romeo und Julia”; Rozsa: Konzert 
£. Violine u. Orch.; Serocki: Sinfonietta f. Streichorch.; 
van der Velde: Suite aus „Dulle Griet“”. 


Gießen, Stadttheater-Orchester (Wolf Dietrich von 
Winterfeld), 6: Bartök: Divertimento; Burkhard: 
Piccola Symphonia giocosa; David: Violinkonzert; 
Martin: 6 Monologe aus „Jedermann“ f. Bariton u. 
Orch.; Schostakowitsch: 9. Sinfonie. 


Göttingen, Städtisches Symphonieorchester (Bela 
Hollai und Gert Hoelscher), 12: Bartök: 2 Portraits 
f. Orch. / Konzert f. Viola u. Orch.; Britten: Purcell= 
Variationen; Mieg: Konzert f. Cembalo; Prokofieff: 
„Die Liebe zu d. 3 Orangen”, Suite; er Sin= 
fonie in C. 


Hagen, Städtisches Orchester (Berthold Lehmann), 
8: Bartök: Bratschenkonzert / Musik f. Saiteninstru= 
mente, Schlagzeug u. Celesta; Berg: Kammerkonzert 
f. Klavier u, Geige mit ı3 Bläsern; Schönberg: 
2. Streichquartett (Fassung f. Sopran u. Streichorch.); 
Sehlbach: Klavierkonzert; Strawinsky: Capriccio f. 
Klavier u. Orch.; Webern: Passacaglia. 


S (3): Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug 
u. Celesta; Burkhard: Piccola Sinfonia giocosa; 
Fortner: Impromptus; Honegger: Cellokonzert; Mar= 
tin: Ballade f. Violoncello u. Orch. 


Hamburg, Philharmonisches Staatsorchester (Jo= 
seph Keilberth), 12: Distler: Konzert f. Cembalo u. 
Orch.; von Einem: Sinfonische Szenen; Hindemith: 
Mathis-Sinfonie;, Komma: Klavierkonzert; Mainardi: 
Konzert f. Violoncello u. Orch.; Schwarz«Schilling: 

Sinfonia diatonica.: 


RELART 


 Hambu rg, Sinfonieorchester des Norddeutschen 


Rundfunks (Hans Schmidt=Isserstedt), 12: Bartök: 


- Konzert f. Viola u. Orch., Musik f. Saiteninstrumente, 
" Schlagzeug u. Celesta; Blacher: Die Gesänge des See= 
-räubers O’Rourke (U); v. Einem: Das Stundenlied 


(U); Fortner: Chant de Naissance (U); Hartmann: 
7. Sinfonie (U); Stephan: Musik f. Geige u. Orch.; 
Vogel: Jonas ging doch nach Ninive (U). 

$: Strawinsky: In Memoriam Dylan Thomas, Vom 
Himmel-hoch, Threni. 


Hannover, Niedersächsisches Symphonie=Orche= 


 ster (Helmuth Thierfelder), 9: Egk: Französische Suite 


nach Rameau; Khatchaturian: Violoncello-Konzert; 
Liebermann: Trommelkonzert; Malipiero: Vivaldiana; 
Martin: Ouverture en hommage ä Mozart. 


Hannover, Landestheaterorchester (Johannes 
Schüler), 8: Hindemith: Mathis-Sinfonie; Martinu: 
Konzert f. Violoncello; Strawinsky: Pulcinella-Suite. 


Herford, Nordwestdeutsche Philharmonie (Kurt 
Brass, Wilhelm Schüchter), 7: Khatchaturian: Violin= 
konzert; Frangaix: Serenade f. 11 Instrumente; Pro= 
kofieff: Symphonie classique; Strawinsky: Scherzo 
a.la Russe / Petruschka=Suite. 


Hilchenbach, Siegerland-Orchester (Peter Rich= 
ter): Bartok: Tanzsuite / 3. Klavierkonzert; Brit= 
ten: Purcell-Variationen; Genzmer: Sinfonietta f. 
Streichorch.; Hindemith: Weber-Metamorphosen; Lie= 
bermann: Concerto f. Jazzband u. Sinfonieorch.; 
Prokofieff: Peter u. d. Wolf; Strawinsky: Sinfonie 
in C /- Feuervogel-Suite. 

Hof: Städtisches Symphonieorchester (Werner Richter= 
Reichhelm), 7: Hindemith: Mathis-Sinfonie; Stra= 
winsky: Feuervogel-Suite. 


- Kaiserslautern, Pfalzorchester (Otmar Suit= 


ner), 8: Hindemith: Der Schwanendreher; Mohler: 
Sinfonisches Capriccio; Strawinsky: Capriccio f. Kla= 
vier u. Orch. / Jeu de cartes, 


Karlsruhe, Badische Staatskapelle (Alexander 
Krannhals), 9: Bartök: Violinkonzert;, Honegger: Li- 
turgische Sinfonie; Kodäly: Hary=Janos-Suite; Veress: 
Threnos (DE). 


Kassel, Orchester des Staatstheaters (Paul Schmitz), 
10: Berg: Lulu=Suite; Blacher: Concertante Musik; 
Egk: Geigenmusik mit Orch., Orchestersonate; Henze: 
Fünf neapolitan. Lieder; Khatchaturian: Cello-Kon= 
zert; Prokofieff: 5. Sinfonie; Quinke, Jos.: Sinfonische 
Tänze; Schönberg: Orchestervariationen; Strawinsky: 
Petruschka=Suite. 


Kiel, Städtisches Orchester (Georg C, Winkler), 9: 
Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. 
Celesta; Britten: Violinkonzert; David: Schütz=Varia= 
tionen; Henze: Ballett=Variationen; Hessenberg: Kon= 
zert f. Orchester. 


Köln, Kölner Rundfunk-Sinfonie-Orchester (Gast= 
dirigenten), 10: Bartök: Orchesterkonzert, Klavier= 
konzert Nr. 3; Blacher: Musik für Cleveland; Lieber- 
mann: Konzert f. Jazzband u. Sinfonieorch.; Martin: 
Konzert f. 7 Blasinstrumente, Schlagzeug u. Streich- 
orch.; Prokofieff: Klavierkonzert Nr. 5; Roussel: 
3. Sinfonie; Strawinsky: Concerto in Es, Sacre du 
Printemps; Turchi: Piccolo Concerto Notturno. 


S: Berg: Kammerkonzert f. Klavier u. Geige mit Be- 
gleitung v. 13 Bläsern; Boulez: Doubles pour orchestre; 
Cage: Concert for piano and orchestra (EE); Chavez: 
Toccata f. Schlaginstrumente; Dallapiccola: Concerto 
per la notte di natale dell’anno 1956 f. Sopran u. 
Kammerorchester (DE); Ferrari, Luc: Profils f. Blech= 
bläser u. Schlagzeug (U); Fortner: Impromptus f. 
Orch.; Gielen: Vier Gedichte v. St. George f. gemisch= 
ten. Chor u. Instrumente (U), Haubenstock=-Ramati: 
„Sequences”, Musique pour violon, instruments et 
percussion (U); Henze: Drei Dithyramben (U); Kre= 


nek: Hexaeder; Milhaud: 2. Bratschenkonzert (DE); 
Pousseur: Symphonies pour 15 Solistes (DE); Schön= 
berg: 1. Kammersinfonie (Fassung f. großes Orch.), 
Erwartung; Strawinsky: Renard; Sutermeister: Missa 
da Requiem; Webern: Das Augenlicht; Zimmermann: 
Omnia tempus habent (Solokantate f. Sopran u. 17 
Instrumente) (U). 


Köln, Gürzenich-Orchester (Günter Wand), 10: 
Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. 
Celesta; Fortner: The Creation; Hindemith: Tänze aus 
„Nusch-Nuschi”; Krenek: Sinfonie „Pallas Athene“; 
Milhaud: ı. Violoncellokonzert; Schönberg: Konzert 
f. Klavier u. Orch.; Strawinsky: Persephone. 


S: Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. 
Celesta; Hindemith: Tänze aus „Nusch=Nuschi”; 
Prokofieff: Peter u. d. Wolf; Strawinsky: Persephone; 
Webern: 6 Stücke f. großes Orch. 


Krefeld u. Mönchen-Gladbach, Orche= 
ster der Städte Krefeld u. Mönchen-Gladbach (Roma-= 
nus Hubertus), 8: Blacher: Paganini=Variationen; Erd= . 
mann: Capricci; Hindemith: Cellokonzert, Nobilis= 
sima visione. 


Lippstadt, Nordwestdeutsche Philharmonie (Heinz 
von Schumann), 10: Khatchaturian: Violoncellokon= 
zert; Quaranta, Felice: Capriccio concertante (DE). 


Lübeck, Orchester der Hansestadt Lübeck (Chri= 
stoph von Dohnanyi), 8: Bartök: Divertimento f: 
Streichorch., Violinkonzert; Berg: Violinkonzert; Fort= 
ner: Impromptus f. Orch.; Khatchaturian: - Cellokon= 
zert; Pepping: Invention f. kl. Orch.; Petrassi: 2. Kon= 
zert f. Orch.; Strawinsky: Petruschka=Suite. 


Mainz, Städtisches Orchester (Karl Maria Zwißler), 
8: Bartök: Divertimento f. Streicher; F. M. Beyer: 
Concertino f. Orch.; J. N. David: Violinkonzert; Kaba-= 
lewski: Cellokonzert; Martin: Etudes f. Streicher; 
Martinu: Les Fresques; Mohler: Concertino f. Flöte u. 
Streicher; Strawinsky: Petruschka; Veerhoff: Sinfo= 
nischer Satz. 


Mannheim, Musikalische Akademie des National= 
theater-Orchesters (Herbert Albert), 8: Bartök: Vio= 
linkonzert; Britten: Purcell-Variationen; Ellinger, Al= 
bert: Klavierkonzert (U); Petrassi: 1. Orchesterkon= 
zert; Prokofieff: Suite aus „Romeo und Julia”; Stra= 
winsky: Suite aus „Petruschka”. 


München, Symphonieorchester des Bayrischen Rund= 
funks (Eugen Jochum und Gastdirigenten) 12: Hinde= 
mith: Weber-Metamorphosen; Prokofieff: Konzert f. 
Klavier u. Orch. C-Dur; Stephan: Musik f. Orchester. 


München, Musica viva, 6: Berio: „Nones“ f. Orch.; 
Boulez: „Doubles” f. Orch.; v. Einem: „Capriccio” f. 
Orch.; Hartmann: ı. Sinfonie; Henze: Fünf neapolita= 
nische Lieder; Hindemith: Mathis-Sinfonie; Matsu= 
daira: Figures sonores; Nono: La victoire de Guernica; 
Orff: Antigonae; Prokofieff: Suite aus „Romeo und 
Julia“; Schönberg: Die glückliche Hand, Begleitmusik 
zu einer Lichtspielszene; Schostakowitsch: 5. Sinfonie; 
Strawinsky: Suite Nr. 2, Agon, Threni, Geschichte vom 
Soldaten; Var&se: Integrales. 


München, Philharmoniker (Fritz Rieger), 12: 
Bartök: 2. Klavierkonzert; Khatchaturian: Cellokon= 
zert, von Einem: Ballade (DE); de Falla: 3 Tänze aus 
„Dreispitz”; Hindemith: Weber-Metamorphosen; 
Honegger: Symphonie liturgique. 

S (16): Bartök: Violinkonzert / 3. Klavierkonzert; 
Berger: Rondo ostinato; Khatchaturian: Cellokonzert; 
Egk: Französische Suite, Orchestersonate, Chanson et 
Romance, Tentation de St. Antoine; Hartmann: 
4. Sinfonie / 6. Sinfonie; Höller: 2. Cellokonzert / 
Passacaglia; Honegger: Chant de joie; Prokofieff: 
Orchestersuite aus „Die Liebe z. d. 3 Orangen”; Stra= 
winsky: Capriccio f. Klavier u. Orch. 
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fonie; Prokofieff: Symphonie classique,; Strawinsky: 


4 Etüden f. Orch.; Westermann: 6 Gesänge; Rezitativ 


u. Arie. 


S (3): Klebe: Zwitschermaschine; Krenek: Kette, Kreis 


u. Spiegel; Schönberg: Violinkonzert. 
Nürnberg=Fürth, Städtisches Orchester (Erich 
Riede), 6: Blacher: Concertante Musik; Casella: Sere= 
nata; Gebhard: In memoriam (U); Henze: Violin= 
konzert; Lehner: Violoncellokonzert; Stephan: Musik 
f. Orch. 

Osnabrück, Städtisches Symphonieorchester (Bruno 
Hegmann), 12: Bartök: 2. Klavierkonzert; Khatchatu= 
rian: Violinkonzert; David: Divertimento; Ginastera: 
Konzertante Variationen; Honegger: Concerto da ca= 
mera; Liebermann: Furioso; Prokofieff: 1. Klavier= 
konzert; Schäfer: Konzertantes Vorspiel; Schönecker: 
Musik f. Streicher; Strawinsky: Geschichte vom Sol- 
daten, Choral-Variationen, Norwegische Impressionen. 
Pforzheim, Südwestdeutsches Kammerorchester 
(Friedrich Tilegant), 6: Berger: Rondino giocoso; Dist= 
ler: Cembalo-Konzert; Frommel:; Sinfonietta; Mohler: 
Concertino f. Flöte u. Streicher. 
Recklinghausen, Nordwestdeutsche Philhar= 
monie, Westfälisches Sinfonieorchester (Wilhelm 
Schüchter, Kurt 7: Bartök: Divertimento f. 
Streichorch.; David, J. N.: Bach=Variationen; Roussel: 
Suite in F; Strawinsky: Petruschka. 


Regensburg, Stadttheater-Orchester (Alexander 


Paulmüller), 4: Schostakowitsch: 5. Sinfonie. 

Remscheid, Städtisches Orchester (Siegfried Gos- 
lich); 12: Apostel: Haydn-Variationen; Bartök: Rhap= 
sodie f, Klavier u. Orch.; Berg: Violinkonzert; Berger: 
La Parola; Distler: Konzertstück f. Klavier u. Orch.; 
Driesch: 1. Sinfonie (U); Driessler: Klavierkonzert 


(U); von Einem: Concerto op. 4; Genzmer: Concer= 


tino f. Oboe u. Streicher (U); Henze: Fünf neapolita= 
nische Lieder; Hindemith: Sinfonietta in E, Requiem; 
Honegger: Concertino f. Klavier u. Orch.; Ibert: 
Louisville-Konzert; Krenek: ı1ı Transparente; Mil- 
haud: Symphonietta (DE); Prokofieff: Divertimento; 
Schibler: 1. Sinfonie (U); 
Tippett: Fanfare f. 10 Blechbläser; Wolf, Winfried: 
Klavierkonzert. 


Saarbrücken, Städtisches Orchester (Philipp 


Wüst), 8: Berg: Violin-Konzert; Beyer:-Concerto f. 


Orch.; Blacher: Concertante Musik f.Orch.; Honegger: 
Symphonie liturgique; Martin: 6 Monologe aus 
„Jedermann“; Rosenberg, Hilding: Konzert f. Streich- 
orch.; Schostakowitsch: ı. Sinfonie; Strawinsky: 
Capriccio f. Klavier u. Orch. * 


Saarbrücken, Sinfonie-Orchester des Saar- 
ländischen Rundfunks (Rudolf Michl): S (8): Apostel: 
Variationen über Haydn-Thema; Bartök: Musik f. Sai= 
teninstrumente, Schlagzeug u. Celesta, 1. Klavier= 
konzert; Berger: Legende vom Prinzen Eugen; Distler: 
Cembalokonzert „Ei du feiner Reiter”; Fortner: 
Capriccio und Finale; Kodäaly: Tänze aus Galanta; 
Leighton: Konzert f. Cello u. Orch.; Strawinsky: Jeu 
de Cartes. 


Schweinfurt, Nordfranken-Orchester (Rudolf 
.E. Lüer), 6: J. N. David: Bach-Variationen; Hindemith: 
Sinfonische Tänze; Strawinsky:Pulcinella-Suite; Toch: 
Kammersinfonie f. 14 Soloinstrumente u. Solosopran. 


Solingen, Städtisches Orchester (Werner Saam), 
8: Britten: Purcell-Variationen; Hindemith: Weber= 
Metamorphosen; Martin: Monologe aus „Jedermann“; 
Prokofieff: Symphonie classique; Strawinsky: Jeu de 
cartes, 


Stuttgart, Orchester des Staatstheaters (EFerdi= 
nand Leitner), 8: Bartök: Konzert f. Orch., Diverti= 
mento f, Streichorch.; David, J. N.: Sinfonia Preclas= 
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Münster, Städtisches Orchester (Robert Wagner), * 


10: Mohaupt: Stadtpfeifermusik; Orthel, Leon: 2. Sin= linkonzert. & 


‚instrumente, Schlagzeug u: Celesta: J. N. David: Bach 


Strawinsky: Petruschka;. 


‘weniger in seinem hymnenartigen Charakter als in 


‘stern zugänglich. Mit Doppelgriffspiel und Geläufig 


ca; Henze: 


Stuttgart, Sinfonie-Orchester des Süddeut 
Rundfunks (Hans Müller-Kray), 7: Bartök: Ko 
Orch., Divertimento f. Streichorch.; David, T 
Divertimento; v. Einem: Klavierkonee Henze: Na: 
stücke u, Arien; Hindemith: Weber-Metamorphose 
Philharmonisches Konzert; Kelemen, M.: Concertiı 
giocoso; Strawinsky: 2. Suite; Strawinsky: Petruschka- 
Suite, \ 5: 


$S: Berg: Kammerkonzert f, Violine, Klarıck nl = 
Bläser; Fortner: Mouvements f. Klavier u. Orch 
Henze: Sonata f. Streicher; Hindemith: Konzert 
Orch.; Krenek: Konzert f. 7 Instrumente; Strawins 
Le Sacre du Printemps. 


Wiesbaden, Wiesbadener ph ; 
(Wolfgang Sawallisch), 10: Bartök: Musik für Saiten: 


Variationen; Hindemith; Sinfonietta in E; Prokofieff: 
5. Sinfonie, 
Wuppertal, Städtisches Orchester” (Hans Georg 
Ratjen, Martin Stephani), ı2: Bartök: 2. Klavierkon= 
zert; Fehres, Wilhelm: 2. Sinfonische Musik f. Orch.; 
Hindemith: Konzertmusik f. Streichorch. u. Bläser; 
Schmitt, Ingo: Geistliches Konzert (U). 


5 (7): David: 2. Konzert; Hartmann: 6. Sinfonie; 
Honegger: Concerto da camera; Martinu: Sextekt 
(Fassung f. Streichorch.); Nono: Y su sangre. 

Peragallo: Concerto per pianoforte e orchestra; Schön. 
berg: Variationen f, Orch.; Stockhausen: Kontra= 
Punkte Nr. 1. ; 


KERN ERARBEITETE TER FE 


/Neue Noten 


Wofgang Fortner: Bläsermusik (B. Schott’s ‚Söhne, “ 


Mainz). 


Das kurze, nur acht Minuten lange Bläserwerk iR = 
ponierte Wolfgang Fortner zur 500=Jahr=Feier der 
Universität Freiburg. Diese funktionsmäßig gebun- 
dene Komposition beginnt mit einem Präludium, das 
auch für den darauffolgenden Hymnus das seriell 
thematische Material enthält. Dodekaphonisch, doch 
vertikal (dreiklängig) bezogen, trägt das Präludium 
expressiven Charakter, Thema und Akkord stehen 
sich hierbei in statischem und bewegungsmäßigem 
Verhältnis gegenüber. Der dreiteilige Hymnus ist 
gekennzeichnet durch ein weitgespanntes, dreiklän- 
giges Trompetenthema sowie durch einen choralartig 
geführten Baß. Beide Elemente — durch einen beweg= 
teren Mittelteil getrennt — vereinen sich im akkord- 
lichen Höhepunkt. Der Akzent der Komposition liegt 


seiner expressiven Ausdrucksweise. ae NE 


Maätyas Seiber: Elegie re Viola und kleines Orchester 
(B. Schott’s Söhne, Mainz). E ; 


Ein feingliedriges, kammermusikalisch ee 
Werk von Ilyrischer Intimität, bei dem Form und Aus= 
druck im vollen Gleichgewicht stehen. Die Besetzun 
(einfaches Holz, 2 Hörner, Trompeten, Pauken, Schla 
zeug und Streicher) macht es auch kleineren Orch 


keit kann der Solist an nur seine Technik bewe 


es si auch gestalterisch höchst anregende 
Aufgaben gestellt, weil Seiber die Klangmöglichkeiten 
der Bratsche häufig als expressive Möglichkeiten nutz= 
bar macht. Der Hörer wiederum sieht sich von dem 
 tonalen, wiewohl in einzelnen Partien nach Prinzipien 
- der Reihentechnik gearbeiteten modernen „Lied ohne 
Worte” vor keine Rätsel gestellt. Das Achtminuten- 
stück ist auf drei thematischen Grundgedanken auf- 
gebaut. Wie sie zueinander in Beziehung treten, sich 
gegenseitig durchdringen, entwickeln und verwandeln, 
wie Seiber hier überhaupt der scheinbaren Freiheit 
einer phantasieartigen Form durch die Logik komposi= 
torischer Feinarbeit ein Gerüst eingezogen hat, dafür 
gibt die Studienpartitur instruktive Beispiele, —sl— 


William Walton: Johannesburg Festival Overture 
(Oxford University Press 1958). 


E Walton, der mittleren Komponistengeneration Eng= 
lands zugehörig, schrieb im Auftrag des Johannesburg 


Bühne 

Carl Orff hat sein zweites musikalisches Sophokles= 
Drama „Ödipus der Tyrann“, dessen Vollendung un= 
mittelbar bevorsteht, den Württembergischen Staats= 
theatern zur Uraufführung übergeben. Die Premiere 

soll zu Beginn der nächsten Spielzeit in der Regie 
von Wieland Wagner stattfinden. 


Die Bayerische Staatsoper kündigt für den 21. Januar 
die deutsche Erstaufführung des Balletts „Undine” 
von Hans Werner Henze an. Choreographie: Allan 

Carter; Bühnenbilder: Fabius Gugel. Der Komponist 

wird die Premiere und die beiden ersten Vorstellungen 

dirigieren. Vom 2. bis 14. November bot die Münchner 

Oper eine Übersicht über die wichtigsten modernen 

Werke ihres Spielplans. Aufgeführt wurden: „Die 

Harmonie der Welt” (Paul Hindemith); „Irische Le= 

gende” und „Die Zaubergeige“ (Werner Egk); „Der 

Mond“ und „Die Kluge” (Carl Orff); „Johanna auf dem 

Scheiterhaufen“ (Arthur Honegger); „Der Prinz der 

“Pagoden” (Benjamin Britten); „Wozzeck“ (Alban 

Berg); „Herzog Blaubarts Burg“ (Bela Bartök); „Oedi= 

pus Rex” (Igor Strawinsky). 


In Mainz fand die Uraufführung der „Stimmen der 
Nacht”, Dialoge um Liebe und Tod, von Hermann 
Heiss statt. Text: Maria Burnati. Regie: Hans Günter 
 Dzulko. 


Das Staatstheater Oldenburg gab die Tanzpantomime 
„Der Dämon“ von Paul Hindemith zusammen mit 
„Kontraste“ von Bernd Alois Zimmermann. 


. Das Stadttheater Duisburg der Deutschen Oper am 
Rhein brachte zwei moderne Einakter. Ernst Krenek 
dirigiertte die europäische Erstaufführung seines 
neuesten Bühnenwerks „Der Glockenturm” nach Her= 
man Melville. Dann folgte eine Neuinszenierung der 
grotesken Oper „Die alte Jungfer und der Dieb” von 

 Gian-Carlo Menotti unter der musikalischen Leitung 

von Robert Schaub. 


In Graz war die österreichische Premiere von Heinrich 
Sutermeisters „Titus Feuerfuchs”, 

Herbert von Karajan hat Yvonne Georgi (Hannover) 
eingeladen, zwei Ballette an der Wiener Staatsoper 
zu inszenieren: die Uraufführung von Heimo Erbse 
„Ruth“ und die österreichische Erstaufführung von 
Igor Strawinskys „Agon“. 


Festivals eine Ouvertüre, die 1956 unter Sir Malcolm 


Sargent beim Südafrikanischen Rundfunk uraufge- 
führt wurde. Es handelt sich um ein effektvolles, in 
sieben Minuten dahinjagendes Stück für stark besetztes 
Orchester, typisch für Waltons sinnliche Klangfülle 
und rhythmische Akzentgebung, tonikal in der kom= 
positorischen Technik: eine schneidige Partitur. h.e. 


Hermann Schroeder: II. Streichquartett (B. Schott’s 
Söhne, Mainz). 
Das zweite Quartett von Schroeder gliedert sich in 
drei Hauptsätze: bewegt — langsam — bewegt. Die 
Faktur der Partitur ist neoklassizistischer Prägung 
und in allen Sätzen vom Spieltrieb der Hindemith= 
schen Schule her deutbar. Die diatonisch polyphone 
Stimmführung verschränkt sich stellenweise in eine 
aparte Klangpolyphonie, die dem achtbaren Werk 
Farben verleiht und über die ausgewogene Stimmig= 


- keit des Satzes einiges Interesse erweckt. h.e. 


NOTIZEN 


Konzert 


Die konzertante Uraufführung von Wolfgang Fort= 
ners „Ballet blanc” wurde in Zürich unter der Leitung 
des Komponisten gespielt. 


In einem Konzert der Stockholmer Philharmonie diri= 
gierte Hans Schmidt=Isserstedt die Uraufführung der 
„lanzrhapsodie“ des schwedischen Komponisten Er= 
land von Koch. 


Harald Genzmers neues „Kammerkonzert für Oboe 
und Streichorchester“” war zum erstenmal in Remscheid 
zu hören, 


Die südkalifornische Kammermusikvereinigung in 
Los Angeles plant ein Konzert mit Luigi Nonos „Cori 
di Didone” unter der Leitung des Komponisten. 


Die Ortsgruppe Basel der Sektion Schweiz in der 
Internationalen Gesellschaft für Neue Musik hatte aus 
Anlaß ihres zojährigen Bestehens vier Kompositions= 
aufträge erteilt. Zwei dieser Werke wurden kürzlich 
uraufgeführt: „Mobile” von Henri Pousseur und 
„Ihree fragments from A Portrait of the Artist as a 
young Man by James Joyce” von Mätyas Seiber. 


Karl Böhm dirigierte in Berlin die deutsche Erstauf- 
führung der „Symphonischen Szenen für Orchester”, 
die Gottfried von Einem für das Boston Symphony 
Orchestra geschrieben -hat. 


Zwei Uraufführungen in den Musica-viva=Konzerten 
von Liverpool (Leitung: John Pritchard): Sonate für 
Kammerorchester von Iain Hamilton und Symphonie 
Nr. 2 von Humphrey Searle. 


Internationale Tage für experimentelle Musik wurden 
vom 5. bis 10. Oktober auf der Weltausstellung in 
Brüssel veranstaltet. Musique concrete aus Paris und 
elektronische Musik aus den Studios in Hilversum, 
Brüssel, Berlin, Köln und Mailand waren neben mo= 
derner Orchester- und Kammermusik zu hören. Das 
Pariser Instrumental-Ensemble „Domaine musical” 
gastierte unter der Leitung von Maurice le Roux. Auf 
dem Programm standen Werke von Bo Nilsson (Ge= 
sang von der Zeit), Michel Philippot (Variation), 
Anton Webern (Fünf geistliche Lieder op. 15), Karl= 
heinz Stockhausen (Kontrapunkte) und Pierre Boulez 
(Le Marteau sans Maitre). 


In Neapel gab der italienische Rundfunk unter Mit= 
wirkung der Incontri Musicali und der IGNM eine 
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Reihe von Konzerten mit zeitgenössischer Musik. Das 
Orchester Alessandro Scarlatti spielte unter der Leis 
tung von Pierre Boulez, Bruno Maderna und Franco 
Caracciolo, Ferner wurden zwei Kammermusik=Kon« 
zerte und ein Konzert mit elektronischer Musik aus 
den Studios in Mailand und Köln geboten, Der bel« 
gische Komponist Henri Pousseur sprach über „Nous 
velles Pratiqgues Musicales”, Neben zahlreichen 
italienischen Erstaufführungen fanden sechs Uraufs 
führungen statt: „Dimensioni” für Flöte solo und 
Stereophonie (Bruno Maderna); „Caurga” für 7' In= 
strumente (Juan Hidalgo); „Contours” für Orchester 
(Gunther Schuller); „Due Invenzioni für Klavier 


(Franco Donatoni); „Composizione n, 1“ für Klavier 


(Aldo Clementi); „Vocero” für Violine, Bratsche, Vio« 
loncello und Kontrabaß (F, Liberato Sifonia), 


Rundfunk 


Benjamin Brittens neuer Liederzyklus wurde von 
Peter Pears zum erstenmal im britischen Rundfunk 
gesungen, Der Komponist, der am Flügel begleitete, 
hat sechs Gedichtfragmente von Hölderlin in deutscher 


Sprache vertont: Menschenbeifall, Die Heimat, $o=' 


krates und Alkibiades, Die Jugend, Hälfte des Lebens, 
Die Linien des Lebens. 


Der VII, Internationale Musikwettbewerb der Rund» 
funkanstalten der Bundesrepublik Deutschland ein« 
schließlich WestsBerlin schloß mit der Entscheidung 
über die Preisverteilung. Für Gesang wurde kein erster 
Preis vergeben, Die beiden zweiten Preise fielen an 
Demeter Marcziks (Ungarn) und Jacques Villisech 
(Frankreich). Für Klavier erhielt Hans Eckart Besch 
(Deutschland) den ersten Preis, Zweite Preise: Michael 
Ponti (USA) und Dieter Weber (Österreich). Der erste 
Preis für Cembalo wurde Vera Schwarz (Österreich) 
zuerkannt, Trompete: kein erster Preis; zweiter Preis: 
Werner Roelstraete (Belgien). Fagott: kein erster Preis; 
zweiter Preis: Gabor Janota (Ungarn) und Richard 
Popp (Deutschland); Violine: kein erster Preis; zweis 
ter Preis: Oscar Yatco (Philippinen). Der erste Preis 
für Cello»Klavier«Duo fiel an Cordelia und Eleonore 
Wikarski (Deutschland). 

Im Funkhaus Warschau des polnischen Rundfunks 
arbeitet seit Juni ein Studio für elektronische Musik. 
Die Leitung hat Jozef Patkowski, Seine Mitarbeiter 
sind zwei Techniker und der junge Komponist Zbi» 
gniew Wiszniewski, Bisher wurden zehn Hörspiele 
mit elektronischen Klangkulissen versehen. 

In einer Übertragung aus dem Schloßtheater in Celle 
sendete das Deutsche Fernsehen die Oper „Die Schule 
der Frauen” von Rolf Liebermann, 

„Wem gehört der Rundfunk?” — dieses Thema be» 
handelte die diesjährige Tagung der Katholischen 
Rundfunk» und Fernseharbeit in Deutschland vom 
y. bis 9. Oktober in Baden-Baden. 


Luigi Dallapiccola hat einen Kompositionsauftrag für 
den Norddeutschen Rundfunk Hamburg vollendet: 
das neue Werk heißt „Requiescant” für gemischten 
Chor und Orchester auf Texte von Oscar Wilde, James 
Joyce und della Bibbia. 


Das BBC Symphony Orchestra unter Rudolf Schwarz 
wird in der Londoner Royal Festival Hall die Uraufs 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


' führung den in Bukleas gegebenen. Symphonie 
von Daniel Jones spielen, 


In einer Sendereihe „Auf den Wegen der Neuen 
Musik” zeigt Radio Zagreb die Entwicklung der mo 
dernen Musik von Wagners „Tristan“ bis zum „M. 
teau sans Maitre” von Pierre Boulez. Alle Sendunge 
finden am Montagnachmittag um 17.15 Uhr statt un 
dauern etwa 70 Minuten. 


Im Sendesaal Studio Karlsruhe des Süddeutschen 
Rundfunks finden im Winterhalbjahr 1958/59 sechs 
Veranstaltungen unter dem Titel: „Jugend hört Neue 

Musik” statt, Der erste Abend brachte das Kammer=_ 

konzert für Klavier, Violine und dreizehn Bläser von 
Alban Berg, ausgeführt von Karl Heinz Lautner, Ro= 
man Schimmer und den Bläsern des SDR unter Hans 
Müller=Kray. Für die fünf weiteren Abende sind fol= 
gende Werke vorgesehen: Bela Bartök: „Mikrokos= 
mos”, Arnold Schönberg: „Buch der hängenden Gär= ; 
ten“, Hans Werner Henze: „Sonate für Streicher, 
Pierre Boulez: „Structures”, Ernst Krenek: „Konzert 
für sieben Instrumente”, Die Einführungen spricht 
Jürgen Uhde, 


Kunst und Künstler 


Karlheinz Stockhausen kehrte von einer Vortrags 
tournee durch die Vereinigten Staaten von Amerika 
zurück, 


Rudolf Bing, Generaldirektor der Metropolitan Opera 
in New York, wurde mit dem Großkreuz des Bundes= 
verdienstkreuzes der Bundesrepublik Deutschland 
ausgezeichnet. Der Dirigent Jascha Horenstein erhielt 
den Musikpreis 1957/58 des Verbandes der deutschen 
Kritiker. Der Düsseldorfer Generalmusikdirektor 
Eugen $zenkar wurde zum Ehrenbürger der Stadt Rio 
de Janeiro ernannt. 


Hans Ludwig Schilling aus Freiburg erhielt den Kom= 
positionspreis des Stidwestfunks für geistliche Musik 
1958. Das prämiierte Werk ist eine Kantate „Zum 
Neujahrstag” nach Psalmentexten für vier= bis sechs= 
stimmigen Chor mit elf Solo-Instrumenten. 


Der sowjetische Komponist Dimitri Schostakowitsch 
hat mitgeteilt, daß er auf die 7,5 Millionen Finnmark, 
die ihm mit dem Sibelius=Preis zuerkannt worden 
waren, zugunsten der Gesellschaft für finnisch=sowjes 
tische Freundschaft verzichtet, Der Betrag soll für die 
Förderung des kulturellen Austausches zwischen den 
beiden Ländern verwendet werden. 


Verschiedenes 


In Hamburg ist ein neues Ensemble zur Pflege mo= 
derner Musik unter dem Namen „Hamburger Kam= 
mersolisten” gegründet worden. Die Vereinigung will, 
ähnlich wie der Pariser „Domaine musical” unter 
Pierre Boulez und die Mailänder „Incontri Musicali” 
unter Bruno Maderna, selten aufgeführte Kammer= 
musik für Streicher und Bläser spielen. Die Leitung 
hat der junge amerikanische Dirigent Francis Travis, 
ein Schüler Hermann Scherchens, übernommen. 


Die Gemäldesammlung des verstorbenen Musikver= 
legers Willy Strecker, eine der bedeutendsten Privat- 
sammlungen auf deutschem Boden, wurde von der 
Stadt Köln für das WallsatsRidtartzeiiusesh er= _ 
worben. 


Ein internationaler Kongreß von Musikhistorikern in 
Brünn behandelte das Thema „Leo8 Janddek und die 
zeitgenössische Musik“. 


Diesem Heft ist je ein Prospekt des Experimentalstudios Hermann 

Scherchen, Gravesano (Schweiz), des Musikhauses Wilhelm 

Monke, Köln, und des Modernen Buch»Clubs GmbH., Darmstadt, 
beigefügt. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik: Schriftleiter Dr, Heinrich Strobel, MELOS»Verlag, Mainz, Weihergarten dar 
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Ein Übungsbuch 


(Text al englisch, französisch) 


us BAND Ik 


Soeben erschienen 


Stimmtausch - Kombination transponie= 
render Stimmen : Klavier-Übertragung 
schwieriger Partituren 
Edition Schott 4642 - DM 9, — 


SEBANDI 
? ES Alte Schlüssel 
_ Edition Schott 4640 - DM 12,— 


BAND II 
Stimmtausch - Transponierende Instrumente 
Die Übertragung aufs Klavier 
Edition Schott 4641 - DM 12,— 


B. SCHOTT’S SÖHNE » MAINZ 


IGOR STRAWINSKY 


Leben und Werk e 
| von ihm selbst 


ERINNERUNGEN 
MUSIKALISCHE POETIK 
ANTWORTEN AUF 35 FRAGEN. 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, 
einem biographischen Bildbericht, voll- 
ständigem "Werkverzeichnis und Register, 


'344 Seiten mit mehr als 100 Abbildungen 
Ganzleinen DM 21,— 


4 


Im Gemeinschaftsverlag 


ATLANTIS VERLAG - ZÜRICH 
u. FREIBURG i. Br. 


No S “ 153 
BB: SCHOTT’S SÖHNE . MAINZ 


S\ 


uraufführung 
27. oktober 1958 covent garden opera 


house, london, durch das royal ballet 
unter leitung des komponisten 


hans werner henze 


undine 


ballett in drei akten von 
frederick ashton 
(frei nach de la mottesfouque) 


klavierauszug edition schott 4767 dm 40,- 


deutsche erstaufführung: 
21.1.1959 bayrische staatsoper, münchen 


weitere aufführungen 
in der saison 1958/59: 


württembergisches REEL, 
stuttgart 
landestheater, hannover 


b. schott’s söhne - mainz 


GRAVESANER BLÄTTER 
Herausgeber: Prof, Hermann Scherchen, 
Gravesano/ Tessin (Schweiz) 

Eine Vierteljahresschrift mit Schallplatten für musi» 


kalische, elektroakustische und schallwissenschaftliche 
Grenzprobleme. — (IV. Jahrgang) 


Aus dem Inhalt der nächsten Hefte: 


Adorno (Frankfurt/M) ... Zum Ver= 
hältnis von Musik u. Technik heute. 


Enkel (Köln) ... Lautsprecheranlage 
mit schallquellengesteuerter Richt» 
charakteristik. ; 
Grützmacher (Braunschweig) ... Die 
\ elektroakustischen Begriffe in der 
internationalen Normung. 
Hammon (Ludwigshafen) .... Die 
Entzerrung von Magnettonanlagen. 
Heiss (Darmstadt) ..... Zufall und 
Gesetz in der Neuen Musik. 
Lottermoser (Braunschweig) . 
Orgelneubau auf akustischer Grund= 
lage. 
'Scherchen (Gravesano) . . . Stocks 
hausen und die Zeit. 


Bezugspreis: jährlich DM 25,— zuzügl. Porto. 


Bitte verlangen Sie unverbindlich Probenummern vom 


ARS VIVA VERLAG 
(Hermann Scherchen) GmbH, Mainz 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
2 stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier _ 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchesters und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Ice für Müsikfreunde‘ _ Ausblidingn in Gesang un 

- allen Instrumenten / Theoretische Kurse — Fachschule fü 

Musik — Seminar für Musikerziehung / Opernchorshule/ 
Orchesterschule £ 

Auskunft: Sekretariat, Neckarstraße ı (Stadttheater), 

Fernsprecher: 3 44 41, Nebenstelle 78 


KLAVICHORDE 


m fehlteinet 


Wir liefern alle Schreibmaschinen. Viele 
y eu neuw. günstige Gelegenheiten im Preis 
stark herabgesetzt. Auf Wunsch Um- 
tauschrecht. Sie werden staunen. Fordern 
Sie unseren Gratis-Katalog Mago 
Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


SPINETTE 


FRE CEMBALL 


HAMMERFLOCEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 
NEUPERT 


BAMBERG «: NURNBERG 
Anfragen nach Nümberg - Marientorgraben 1 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Musik - Tanz - Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen-Werden, Abtei 
Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


Neuerscheinung 


JULIEN-FRANCOIS ZBINDEN 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Divertissement 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 


für Kontrabaß und Orchester op. 10 


Orchesterbesetzung: 
2,2,2,2— 2,2,2,0 —P.S.— Str. 
= 13 Minuten 
Ed. Schott 4781 - Klavierauszug mit 
Solostimme DM 6,50 


Ausbildung 
bis zur Konzert- bzw. Bühnen= oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Diessel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Opernchors 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Aufführungsmaterial leihweise nach 
Vereinbarung 


Es ist besonders verdienstvoll, daß sich die zeit- 
genössischen Komponisten immer wieder um die in 
der Sololiteratur bisher vernachlässigten Instrumente 
bemühen. Zbinden nützt in diesem Werk alle klang- 
lichen Möglichkeiten des Kontrabasses zu einem 

‚ farbigen und lebhaften Musikstück, Schon der Titel 

er deutet darauf hin, daß das Werk auch formal locker 

ER und musikantisch gehalten ist. Die Solostimme liegt 
dem Werk auch in einer Fassung für Violoncello bei. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi» 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (EiaetogrzpiiEabao) 


B, SCHOTT SS: SO FEN 
MAINZ 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: 
Leiter N. N., stellvertretender Leiter Eugen Wallrath 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


= & 


Ye Da 0 7 


DUSSELDORF rosert-schumANN-KONSERVATORIUM De Kai h Neryses 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Propädeutisches Seminar / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische eu l Be 
für Toningenieure. 


Auskunftund Anmeldung: Sekretariat Düsseldorf, Inselstraße 27, Ruf mern 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


Neue Chöre 
HARALD GENZMER 


Südamerikanische Gesänge 


für gemischten Chor a cappella (vier= bis neun= 
stimmig), Textübertragung von Albert Theile 


I Weiße ee (Leopoldo Lugones) 
Singpartitur DM —, 


II Der schwarze E (Vicente Gömez Kemp) 
Singpartitur DM —,55 


III Tristissima Nox (Manuel Gutierrez Näjera) 
Singpartitur DM —,55 


IV Sensemayä (Nicoläs Guillen) 
Singpartitur DM —,65 


Uraufführung: Dezember 1958 RIAS-Kammerchor, 


H A N = 7 E N D E R Bern, unter Guter A 


Drei Chöre 


nach Texten von Jacques Prevert (deutsch von 
Kurt Kusenberg) für gemischten Chor a cappella 


KAMMERMUSIK vier= bis zehnstimmig 
I Rechenstunde 


3 Serenade Singpartitur DM —,65 


für Flöte, Violine und Violoncello, Stimmen DM 6,-; IT Stadturlaub 
Studienpartitur in Vorbereitung Singpartitur DM —,40 


re i 3 ORCHESTER III Wie man einen ve malt 7 
N PER 53 } \ Partitur DM 3,— - 2 Chorstimmen je DM — 
Fünf leichte Stücke eo 


für Streichorchester Op. 7a (C-M-N 12). Partitur 
DM 7,50; 4 Streicher je DM 1,50 


= 2 * 1936 


der Nacht gesungen 


(Rudolf Alexander Schroeder) für vierstimmigen 
gemischten Chor a cappella 


er Divertiinento Singpartitur DM —,25 


z für Flöte, Violine, Violoncello und Streicher mit 
_ Kontrabaß ad libitum op. 7b (C-M-N 19). Partitur Dresden 


m 2 3 Sean je DM a0 4 Streicher je für Männerchor a cappella (vierstimmig) 


i I Die Gewißheit (Gotthold Ephr. Lessing) 
Ben en SRH II Der Weinschwelg (13. Jahrhundert) 
- Konzertino Ze III Römische Weinsprüche 
San he 5 In Vorberei 
für Altsaxophon in Es und Kammerorchester op. 5. es 
Bu ns man] leihweise 


EN CHOR Des Knaben Wunderhorn 
_ Proprium Missae er | cHor | Acht Chorlieder für Sopran und Alt, drei= 


vierstimmig a cappella 
in Dedicatione Ecclesiae für vier= BE siebenstimmigen 1. Erau Nachtigall 
gemischten Chor op. g. Chorpartitur DM 2,40 Dr Rplosung 


Chorpartitur DM — 


Fünfliturgishe HHmnen or 
: . . Urli 
für vier- bis fünfstimmigen gemischten Chor op. 11a. Chorpartitur DM — 
5 Chorpartituren je DM —,75. 1. Veni, creator spiri= 
_ tus; 2. Tantum ergo I; 3. Tantum ergo Il; 4. Ave 
maris le 5. Te Iucis ante terminum 


5. Der verschwundene Stern (Matthias Claudius) 
6. Wacht auf, ihr schönen Vögelein 

Chorpartitur DM — 

7. Käuzlein 

Chorpartitur DM — 

für vierstimmigen Männerchor op. ııb. 4 Chorparti= 8. Christkindleins Wiegenlied 

turen je DM —,75. 1. Morgenlied (Paul Gerhardt); Chorpartitur DM — 

2. Für Liebende (Werner Bergengruen); 3. Das große £ 

Lalula (Christian er 4. Abendlied (Berg= 


Ansichtspartituren durch jede Musikalienhandlung. 
Fe mannslied von 2 ? 


B. SCHOTT’S SOHNE : MAINZ 
Bas 1 ESBA D EN 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 


NEUE STUDIENPARTITUREN 


Pierre Boulez: Improvisation sur Mallarme I DM 5, 
Pierre Boulez: Improvisation sur Mallarme II DM 10,— 
Roman Haubenstock-Ramati: „Ständchen” sur 


le nom de Heinrich Strobel. . . . 2 DM 4- 
Ingvar Lidholm: Ritornello per a .. DM22,—- 
Mario Peragallo: Corale e Aria (In Memoriam) DM 6,— 
Günther Schuller: Streichquartett Nr. 1. . . DM 4- 


In Vorbereitung: 


Bela Bartök: Der wunderbare Mandarin 
Josef M. Hauer: Zwölftonspiel XXIV 
Anton Webern: Passacaglia op. 1 


UNIVERSAL EDITION 


Giselher Klebe a 


Konzert für Violoncello. 
und Orchester 


Klavierauszug DM 12,- 


mit bezeichneter Solostimme 
"von Arthur Troester 


BOTE&BOCK 
BERLIN - WIESBADEN 


ARNOLD SCHOENBERG 


Die formbildenden Tendenzen 
der Harmonie 


Aus dem Englischen übertragen von Erwin Stein 


200 Seiten : 172 Notenbeispiele 


Edition Schott 4210 - Ganzleinen DM 18 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


YNGVE JAN TREDE 


Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,—, Orchestermaterial leihweise. 
Bisher zur Aufführung erworben: 


NDR Hamburg, Bremen - DDR Rundfunk Berlin - Berlin= 
West - Statsradiofonien, Kopenhagen 


Suite für kleines Orchester 
Partitur und Orchestermaterial leihweise, 


UGRINO VERLAG. HAMBURG 


NEUERSCHEINUNG 


Alphons SilBarmann 
wovon lebt die musik 


Die Prinzipien der Musiksoziologie 


Eine bisher noch nie unternommene Systematisierung 
der Musiksoziologie. Sozialkritisch, aktuell und revolu- 
tionär zugleich. Silbermann beleuchtet die Frage, die 
seit langem-alle Menschen bewegt, die der heutigen 
Musikentwicklung hoffnungslos und skeptisch gegen- 
überstehen. Ein Buch, das vielen musikalischen Fragen 
unserer Zeit zur ersehnten Lösung verhelfen wird. 
235 Seiten in Taschenbuchformat mit mehrfarb. Einband 
brosch. DM 9,80 - Gzlw. mit Schutzumschlag DM 12,50. 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG 


ERNSTKRENEK 


20 Miniaturen 
Klavier DM 6,— j 
WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 


a a ne TR RER ES EEE 


HERBERT EIMERT 


E Lehrbuch der Zwölftontechnik 


4. Aufl. (1958), 66 S., 84 Notenbeisp., kart. 
DM 4,50. 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Stellenausschreibung 
BEIDER STADT DARMSTADT 
ist die Stelle des 
Direktors der Städtischen Akademie 
für Tonkunst 


zum 1. 4. 1959 neu zu besetzen. - 


nicht ausgeschlossen. 


Bewerbungen mit ausführlichen Unterlagen (hardgescirier 
bener Lebenslauf, Lichtbild, Zeugnisabschriften usw.) 
sind bis spätestes 15. 1, 1959 an das Städtische Haupt= 
verwaltungsamt, Darmstadt, Grafenstr. 30, einzureichen. 


DER MAGISTRAT DER STADT DARMSTADT 


Fr SE a ET An 


Priere de vous referer toujours A notre revue. 
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Bezahlung durch Sonderregelung nach Vereinbarung. 3 
Eine spätere Übernahme in das Beamtenverhältnis ist ° 


DAS ORCHESTER DER STADT: BOCHUM 
Leitung: GMD Franz=Paul Decker 


sucht zum ı. September 1959 einen . 
x I. Solo=Flötisten 


und zum 1. Sept. 1959, spätestens zum 1. Jan. 1960, einen 


I. Posaunisten 


Nur erstklassige in Konzert und Oper erfahrene Musiker \ 
werden berücksichtigt. 


Bewerbungen mit handgeschriebenem Lebenslauf, beglau- 
bigten Zeugnisabschriften und einem Lichtbild ad als= 
Pi bald einzureichen. dem 


PERSONALAMT DER STADT BOCHUM EN 


PAUL HINDEMITH- 


Neuerscheinungen 


 OKTETT 


für Klarinette, Fagott, Horn, Violine’ zwei Nee D, Violoncello und 
Kontrabaß (1957/58) 


Stimmen Ed, Schott 4686 DM 30,— BEN, 
Partitur Ed. Schott 4595 DM 24,— 3 


Zur Uraufführung bei den Berliner Festwochen am 23. September 1958 schrieb 
die Presse u. a.: 


' Dieses Opus ist ein Werk der Reife, der Alerneh an eieler Erfah= 
rungen. Die Scherzo-Bizarrerien und der tiefsinnige langsame .Satz sind 
inspiriertester Hindemith, und wenn er dieFuge in »Drei altmodische Tänze« 
hineinsteuert, erweist es sich unversehens, ‚daß eu großen Alten noch 
immer der Schalk im Nacken sitzt. 


SUITE FRANZUSISCHER TANZE 


aus den von Pierre d’Atteignant gedruckten »Livres de Danceries« 
des Claude Gervaise und Estienne du Tertre (1547-1557) 
für kleines Orchester eingerichtet von Paul Hindemith 


Partitur (mit 9 Faksimiles) Ed. Schott 4983 DM 8,— 
Stimmen (14) komplett DM we 
Ergänzungsstimmen je DM — 


 ZWOLF MADRIGALE 


nach Texten von Josef Weinheber $ 
für fünfstimmigen gemischten Chor (SSATB) a ansells 


I Mitwelt — Cbl. 341 DM—60 
II Eines Narren, eines Künstlers Leben — Cbl. 342 DM — am 
III Tauche deine Furcht in schwarzen Wein — Chl. 343 DM — 
IV Trink aus — Cbl. 344 DM —,60 
V An eine Tote — Cbl. 345 DM 2,— 
VI Frühling — Cbl, 346 DM —,6o 
VII An einen Schmetterling — Cbl. 347 DM 1,— 
VIII Judaskuß — Cbl. 348 DM —,6o 
IX Magisches Rezept — Cbl. 349 DM —60 
X Es bleibt wohl, was gesagt wird — Chl. 350 DM 1— 
XI Kraft fand zur Form — Cbl. 351 DM 1,20 
xu Du zweifelst an dem Sinn der Welt — Cbl. 352 DM —,6o 


Eine komplette, gebundene Ausgabe der 12 Madrigale wird vorbereitet. 
Uraufführung in einem Zyklus= «Konzert der Wiener Konzerthaus-Gesell- 


schaft am 18. Oktober in Wien durch den Wiener Kammerchor unter der 
Leitung des Komponisten. 


.SCH orT's sö HNE : MAINZ 


\usiklexikon 


Band I 
 Personenteil A K 


ist erschienen! 


gen hal eines Jahres 
Pros dur ‚den Fachhandel oder vom Verlag 


